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PROLOGO 


Al fin llega a nosotros esta obra. Ya era hora. ¡Interesa a tantos, 
les debe interesar, además de a los operadores profesionales...! 


* o * 


-El retraso de la publicación, aunque lamentable, en nada daña 
el valor de la obra de Golovnia, porque su valor no es momentáneo, 
de pasajera actualidad, sino perpetuo, por residir en un depurado 
y cuidadosamente analizado concepto estético del uso de la luz 
para obtener la más expresiva y artística dicción cinematográfica. 


* * o 


No espere ni crea quien vaya a leer este libro que encontrará 
en él fórmulas y métodos para ser operador cinematográfico. Re- 
cordemos que Luigi Chiarini —cuya valía no precisa de adjetivos 
loadores— dijo con auténtica exactitud en el prefacio de la edición 
italiana: “Esta obra de Golovnia es un libro precioso de un artista 
de talento y de gran experiencia, que introduce al lector, de modo 
claro y sobrio, en la técnica de la fotografía cinematográfica. Téc- 
nica entendida en sentido artístico, esto es, en relación con la crea- 
ción y no con el sentido científico en cuanto al estudio de los me- 
dios empleados, bajo el aspecto de la óptica y de la sensitometria.” 


a ri 











23 A. Golownía E 


Golovnia expone e ilustra los diversos estilos fotocinematográ- 
«ficos y la técnica, en cuya base se asienta toda la labor artística 
que el operador ha de realizar en colaboración con el director, in- 

.terpretando y realizando lo que éste quiere obtener. 

Diferencia con acierto y claridad el servicio de la luz para la 
obtención de valores plásticos escultóricos, de valores tonales pic- 
'tóricos, de valores de dicción, de valores expresivos de ambientes, 


de situaciones, de caracteres, de sensaciones. y de sentimientos, en . 


«las diversas formas de retórica cinematográfica: realismo, natura- 
.lismo, simbolismo, expresionismo, patetismo, etc. 


Ko ox 


Obra valiosa para los operadores profesionales, pero no menos 
para los demás profesionales de la realización, algunos de los cua- 
les olvidan, si no ignoran, que la cinematografía es arte básicamente 
producido por la luz, que la fotogenia es producto de ella debida- 
mente utilizada, que el operador que sabe dominarla y aplicarla 


crea aquélla, 
] k * + 


Obra útil, conveniente y hasta necesaria, podría decirse, para 
los: que por profesión o afición especulan acerca del cine, que les 
reafirmará en la creencia o acaso les hará conocer y comprender 
la extensión, pr ofundidad, importancia y valía de la.labor del ope- 
rador en la creación. Y realización cinemato gráficas. Labor —forzoso 
es confesarlo— que en no pocos casos y por. diferentes causas no 
pasa de ser de la de un concienzudo y hábil operario o de la de un 
más o.menos excelente oficial fotógrafo, y que. puede. alcanzar, 
como la. historia del. cine demuestra, ns de obra de arte. 


Aa 


A 





A pesar del alto valor de los conceptos y aplicaciones estético- 
técnicas del famoso operador de Pudovkin basados en sus cono- 
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cimientos y: experiencias, conceptos y aplicaciones, que “son guía 
y lección valiosísimas: para los operadores, no deben éstos, ni na- 


die, olvidar que A. Golovnia es ruso por nacimiento, por tempera- 


mento y por educación, y que como ruso entiende y siente el arte. 
Seguirle totalmente, paso. a paso, modo a.modo, sería tanto como 
hacer cinematografía seudo rusa, y por ello deficiente y sin valor 
ninguno, ni siquiera desde el punto de vista puramente técnico. 

_ Apropiado me parece recordar aquí lo que acerca de los imi- 
tadores dijo nuestro ilustre dramaturgo don Jacinto Benavente: 
“¡Bienaventurados sean nuestros imitadores, porque de ellos serán 


nuestros defectos!” 
. * xx * 


Apréndanse las lecciones, que nada tienen de conceptuosas, de 
farragosas, de complicadas, de turbias, de este verdadero curso 
de utilización artística de la luz en cinematografía, pero no para 
repetirlas como eco, papagayo o disco gramofónico. Apréndanse 
para aplicar los valiosos conocimientos que proporcionan a las 
necesidades del tema, de las situaciones, del carácter y conducta 
de los personajes, para subrayarlos y exaltarlos, todos los cuales 
muy raramente coincidirán con toda exactitud con 1ON que las lec- 
ciones enseñan.  *' 

Téngase en cuenta que en arte dos y das no suman invariable- 
mente cuatro, sino con frecuencia otras cantidades. Esto es preci- 
samente uno de sus Erendes encantos. : 


+ o ko* 


Todos los. artes evolucionan, y de modo destacadísimo el cine- 
matográfico, que sufre continua transformación por los nuevos me- 
dios técnicos de realización y expresión que sin cesar le propor- 
ciona la ciencia, así como por desarrollarse en una época hirviente 
de inquietudes estéticas más o menos puras, pero que arrastran 
tras sí a verdaderas multitudes. 

Si las otras seis artes, cuya veteranía de innumerables siglos 
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- parece lógicamente que debía invitarlas a la sesudez, ala estabili- 


dad, a seguir cualquiera de los infinitos caminos por los que han 


circulado gloriosamente, se lanzan no obstante a exploraciones de 
toda clase, a descubrir nuevas canteras y materiales, a idear pos- 
turas inéditas sin temor a fracasos y a caer en extravagancias, aban- 
“donando con frecuencia lo que hace poco ponderaban como excelso 
y perfecto, como el mayor hallazgo estético de los Siglos, y lo. sus- 
tituyen prestamente por otro que exaltan hasta alturas estratoesfé- 
ricas, para a su vez ser pronto despreciado y olvidado, no es raro, 
sino normal, que un arte tan reciente, tan en formación todavía como 
el cine, se porte de semejante manera y arrincone continuamente 
en el desván de los trastos viejos e inútiles lo que no lo es y que 
ayer mismo consideraba mejorable y perdurable. Revísese de vez 
en vez tal desván y se nos dará la razón, lo que no quiere decir 
que todo lo en él abandonado es valioso y utilizable. 

En lo concerniente a los métodos de trabajo, se producen varia- 
ciones que aumentan los anteriores sin abandonarlos, sin arrinco- 
narlos ni despreciarlos. Variaciones debidas ya a los avances cien- 
tífico-técnicos que facilitan aquéllos o imponen otros apropiados, 
ya a los cambios de la forma de realización de los directores. Así, 
por ejemplo, para A. Golovnia no cuenta la repentización, factor 
esencial hoy día para un operador que se estima como tal, debida 
a: cambios repentinos e inesperados de la forma de hacer del di- 
rector, cosa bastante corriente dhora. Esto: no disminuye en lo 
más mínimo el alto y fecundo valor de las enseñanzas de La ilu- 
minación cinematográfica, obra que gracias a unos inteligentes edi- 
tores tenemos la fortuna de ver publicada en España. 


FEDERICO G. LARRAYA: PLANAS. 
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NOTICIA DE A. GOLOVNIA - 


Anatolij Diente Colonia. es, con Edward Tissé, uno de los 
grandes operadores del cine ruso, y así como éste fué un eficaz 
colaborador de S. M. Eisenstein, Golovnia lo fué de otro gran di- 
rector: V. Pudovkin. 

Golovnia, nacido en 1900, es profesor del v, Ren L K. (Instituto 
de Cinematografía de Moscú) y no se ha limitado a la pura labor 
profesional, sino que su amor a la profesión y a la función docente 
le ha llevado a escribir dos libros, en los. que ha expuesto sus ideas 
y sus experiencias: en 1938 escribió La composición del encuadre, 
y en 1945 este que hoy ve-la luz en España, La iluminación cinema- 
tográfica. 

El estilo de A. Golovnia se caracteriza por la utilización del 
claroscuro en función del dramatismo de la escena! y por la acen- 
tuación de los escorzos, que le permite subrayar el carácter de sus 
personajes. Destaca en su obra su realismo plástico, de gran vigor 
expresivo, a menudo inspirado en la tradición de la pintura rusa, 
especialmente en V. 1. Surikov y V. A. Serov. 

Su filmografía esencial es la siguiente: 


1925.—KIRPICIKI (Los tejeros). 
Dirección: L. Obolenski y M. Doller. 
Cámara: A. GOLOVNIA. 
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SACHMATNAJA GORJACKA (La iba del Lajedred). 
Guión: N. Schpikowski, 

“Dirección: V. Pudovkin y N. Schpikowski. 
Cámara: A. GOLOVNIA. 

Intérpretes: A. Semzova, $. Komarov, J. EA 


1926 —MECHANIKA GOLOVNOGO MOZGA (El mecanismo del cerebro). 


(Película documental). 
Guión: V. Pudovkin. 
Dirección: V. Pudovkin. 
Cámara: A. GOLOVNIA. 


MAT” (La madre). 

Guión: N. Sarchi. 

Dirección: V. Pudovkin. 

Cámara: A. GOLOVNIA. 

Intérpretes: N. Vatalov, V, Baranowskaia, A. Semzova, 


1927. —CELOVEK. 12 RESTORANA (El camarero del aa 
Dirección : J. Protozanov. —. ; ] LR 
cd “Cámara: A. ¡GOLOVNÍA;' K. Veno; ] ,S 


oi .KONEC SANKT- PETERBURGA (El fin de San Petersburgo). 
“7 Guión: N. Satéhi. 
Dirección: V. Pudovkin. 
> <:1u Cámara : "A. (GGOLOVNIA: -.. 
, Intérpretes: A. Tschistjalcoy, A. Semzova, Y. Pudovkin. 


1928. —POTOMOK CINGIS:-CHANA (Tempestad sobre Asia). 
: Guión: O. Brik.: 
Dirección: V. “Pudovkin. E : 
Cámara: A: GOLOVNIA. 
pas A. Tschistjakov, A. Dedinzev, L. Belinskaia, 


1933 —DESERTIR (El desertor). 
- "Guión: N. Agadshanova, M. Krasnostawaski, Lasebnikov.. 
Dirección :. V. Pudovkin. 
' Cámara: A. GOLOVNIA Y J. “Vogelmann. ' 
- Intérpretes: B. Livanov, V: Kowrigui, T. Mákacova, V. Pudovkin: 


1938. : —POBIEDAÓSAMIL STCHASTLIVI (La victoria) 
“Guión: N: Sarchi.. 
Dirección: V. Púudovkin. y M. Doller.. 
Cámara: A. GOLOVNIA. 
Intérpretes: E. Korshipia v. Solo A. Subov. 


1939. -—MININ 1 POJARSKIJ Cue y Parjarski). 
Guión: V. Schklowski. .. 
* Dirección: V. Pudovkin y T. Lobowa..: 
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* Cámara: A: GOLOVNIA, B. Linanara B. Tschirkow. 
* Intérpretes: A. EES0 B. Liwanow, B. Tschirkow. 


1941 —SUVOROV (Suvarov). 
Guión: G. Grebner. : 
Dirección: V. Pudovkin,- M. Doller. 
Cámara: Á. GOLOVNIA y T. Lobowa. 
" Intérpretes: N. P. Tscherkasov, V. Axenov, M. Astadigov. 


PIR V GIRMOUNKE (Festín en Girmunka). 
Guión: L. Leonov y N. Schpikowski. 
Dirección: V. Pudovkin y M. Doller. 
Cámara: A. GOLOVNIA y T. Lobowa. 
Intérpretes: P. Geraga, V, Uralski, A. Sujewa. 


1947—ADMIRAL NACHIMOV (El almirante Nakhimov). 
Guión: 1 Lukovski, 
Dirección : V. Pudovkin, D. Vassiliev. 
Cámara: A. GOLOVNIA y T. Lobowa. 
Intérpretes: A. Dikii, E. Samoilov, Y. Pudovkin. 


1950 —ZUKOVSKIJ (Chika, el dominador del aire). 
Guión: A. Grauberg. 4 
Dirección: V. Pudovkin y D. Vassiliev. 

Cámara: A. GOLOVNIA y T. Lobowa. 
Intérpretes: J. Jurovski, J, Sudakov, G. Frolova. 
(Filmada en color). 


15. 


A NÓ AN NANA A A 











4 sa 
Ne 


O 








- ADVERTENCIA DEL AUTOR 


El autor ha escogido como tema el arte de la iluminación por- 
que ésta constituye la esencia del trabajo del operador. Ha pro- 
curado exponer las bases principales y esenciales, o sea, cómo 
deben iluminarse los objetos de la toma cinematográfica para obte- 
ner una creación artística. 

El autor está profundamente convencido de que los operado- 
res, artistas fundamentales del cine, crean za nuevo arte figurati- 
vo, y que, por consiguiente, crean Gi ala io y 
una nueva técnica de la 3. No sobre le sino Sabes la pan- 
talla; no con colores, sind don luz. 

Los operadores son los artistas del nuevo arte “luziforme”, para 
usar el término con que definieron su propia creación los pintores. 
rusos del siglo Xv1. 

Para ocuparse de los problemas de iluminación artística es 
necesario conocer muy bien la técnica del rodaje: las cámaras, el 
material negativo a emplear, los procesos del rodaje e impresión 
y la técnica de la luz. 

El método propuesto en el presente libro tiene su origen en la 
sistematización de la manera técnica y artística de nuestros mejo- 
res operadores, así como en el material contenido en las obras de 


maestros extranjeros, y especialmente americanos, del arte del 
rodaje. 


SN 








E E 


Este libro se basa, pues, esencialmente, sobre la sistematización 


de las experiencias de artistas ilustres como A. Moskvin, E. Tissé, - 


L. Kosmatov; de los profesores A. Levitsky, B. Volcek y A. Gal- 
-perin; de los operadores V. Pavlov, M. Maghidson, v, Gardanoy, 
L Ekelcik y A. lakovlev; lo mismo que de extranjeros como Victor 


Milner, Gaetano Gaudio, Gregg T oland, Rudy Maté, William Mar- 


tensen. 
Ya es hora de que el arte del director de fotografía se enriquez- 
ca con una teoría propia, con una propia doctrina de la imagen, 
ón: una doctrina propia de la luz, y exprese un punto de vist 
peRo sobre la composición del encuadre... 
El autor agradece sinceramente a sus compañeros la ayuda pre- 
ciosa de sus obras, de sus consejos y de sus críticas. 
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- (INTRODUCCION 


Louis Lumiére, el inventor del cine, rodando sus. primeras pe: 
lículas, Llegada del tren a la estación, Salida de los obreros de la 
fábrica, etc.; fué también el primer operador, el primer artista que 
descubrió el arte nuevo del blanco y. negro y del movimiento: el 
Cine. ' AS ee pe e 

Desde entonces han pasado más de cincuenta años, y la imagen 
en blanco y negro de las figuras en movimiento, enriquecida por 
el sonido y el color, se ha convertido en la más progresiva, la más 
importante y la más popular de las artes. El cine ha creado y crea 
obras que por la profundidad de ideas y dé conceptos, por su im= 
portancia cultural y artística, igualan lás mejores creaciones” del 
genio artístico de la humanidad. : AS 

: El operador cinematográfico ha entrado a.formar- párte, con 
pleno derecho, de la colectividad artística 'que crea las películas, 


-en cuanto es el artista que trabája en la elaboración figurativa de 


la película y nos fija sobre la cinta la imagen. ; 
- Son instrumentos del operador, útiles especiales para €l ródajé 
y la iluminación; la cinta cinematográfica es el material sobre el 


que es fijada la imagen, y el medio para obtener tal imagen es la 


+7 Objeto de la imagen son los actores, qi1re'interpretan las distin- 


tas partes de la película; los decorados y el paisaje: en que la ac- 
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ción tiene lugar, así como todo fenómeno visible de la realidad 
circundante. - 

- El tema y el argumento de cada encuadre es dado por el con- 
tenido de las escenas expuesto en el guión. 

La calidad artística del trabajo del operador está determinada 

por la composición del cuadro y por la iluminación. 

- El rodaje de una película artística es un trabajo complejo y múl- 
- tiple. Exige que el operador sea dúeño de la técnica cinematográ- 
fica en general, de la de rodaje, y del arte de la iluminación y de 
la composición. 

Las ideas del guionista y del director, el trabajo de los actores, 
del escenógrafo, del autor de la música, constituyen una obra de 
arte —la película— plasmada sobre la cinta, que será después pro- 
yectada en los cines. . : 

Por su estructura, la película, como obra de arte, comprende 
elementos literario-dramáticos, escénicos, musicales y figurativos, 
Los tres primeros elementos se han desarrollado teniendo a sus 
espaldas una cultura plurisecular, pero si éstos han tenido, para 
decirlo de algún modo, dónde aprender, de dónde partir en sus 
búsquedas de nuevas formas expresivas típicas para el cine, el arte 
figurativo de la película no ha podido, en cambio, a causa de la 
complejidad de los instrumentos y de los métodos y a causa de su 
pueva estructura técnica, continuar directamente el arte de la 

- pintura, del grabado y, ni siquiera, el de la fotografía. 

El mismo carácter de captación y de reproducción de la ima- 
gen ha llevado a considerar en los primeros tiempos el trabajo 
del operador como alejado del arte, como un trabajo estrictamente 
técnico. Sólo la sucesiva evolución del arte cinematográfico ha 
_demostrado que el operador no es sólo un técnico, y que fijar so- 
bre la cinta lo que ha sido pensado por el autor, organizado y uni- 
ficado por el director e interpretado por el actor, sólo puede ser 
obra de un artista: el operador. Sólo la imagen tomada por él 
puede constituir aquella obra de arte que, proyectada sobre la pan- 
talla, será después asimilada por el espectador. Sabido es que los 
artistas que empezaron a crear las películas comprendieron, desde 


20 


La iluminación: cinematográfica 


los primeros tiempos, que para el arte cinematográfico no basta 
una protocolaria y árida fotografía de la acción, y que la imagen 
sobre la cinta y sobre la pantalla debe corresponder, para eficacia 
de los efectos artísticos, al contenido de las escenas. : 
La posibilidad de una imagen artística de este orden estab 
comprendida en la naturaleza misma del cine, puesto que la ima- 


- gen cinematográfica posee las mismas posibilidades de reproducir 


la realidad que las otras artes figurativas. 
En la imagen cinematográfica se reproducen el tono y el color, 


la forma plástica de los objetos, los efectos de la luz y el espacio. 


Pero, además de esto, el cine reproduce también el movimiento, 
cosa que antes de él ninguna de las artes figurativas estaba en 
condición de hacer. eE : 

La diferencia entre el carácter figurativo del cine y las artes 
propiamente figurativas estriba en la tecnología y en el material 
usado para fijar la imagen. : : 

El proceso de nacimiento de la imagen cinematográfica se des- 
arrolla en forma distinta a los procesos tradicionales de las demás 
artes figurativas, por ejemplo, de la pintura. 

- El pintor crea la imagen extendiendo directamente los colores 
sobre la tela o sobre el papel, y hace esto con las manos. El ope- 
rador cinematográfico dispone la luz y las sombras indirectamen- 
te sobre el objeto, creando de tal modo la forma plástica, repro- 
duciendo el tono, el color y el espacio, que quedan fijados sobre 
la cinta cinematográfica a través de un complejo proceso técnico. 

El pintor dispone los objetos y las figuras que quiere retratar 
directamente sobre la tela. El operador, en cambio, dispone las 
figuras y los objetos en el espacio real y, por consiguiente, fija el 
resultado sobre la. película. : 

De cuanto se ha dicho se desprende que la diferencia esencial ' 
consiste en la técnica del proceso creativo; en la pintura teníamos 
que hacer una distribución directa de los colores sobre la: tela; 
para obtener la imagen cinematográfica, en cambio, se trata de 
disponer las luces y las sombras mediante aparatos especiales que 


iluminen el mismo objeto. 
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El arte figurativo del. cine tiene su origen en dos fuentés esen- 
ciales :' 

<a) La cultura Ggurativa: en NS como existía en el mo- 
mento del nacimiento del cine. 

-.b). Una técnica propia, de- creación de la imageñ. 

«El operador, como todo artista que reproduce sobre una su- 
perficie la realidad que lo rodea, tiene que entendérselas con los 
elementos fundamentales de la naturaleza: la forma, la luz, el 
tono (el color), el material, el espacio y el movimiento en tal es- 
pácio. 

- K. Ivon dice: 

“Todo el dinamismo de los colores de la vida, todas las Inodi 
ficaciones características de los objetos en las distintas condicio- 


nes de la luz y de espacio, el movimiento interior y exterior del: 


hómbre, su estado síquico, así como los personajes de la historia 
y de la vida, se expresan en pintura a través de los cinco elementos 
anteriormente dichos” (1)... : 

Ciertamente, aquí se trata sólo del lado técnico de la creación 
de la imagen, puesto que la obra de arte es la realidad misma fil- 
trada a través del complicadísimo mundo interior del artista, y'rea- 
lizada, como resultado desu concreta actividad creadora, en un 
cuadro, en una estatua, en un drama, en una película. 

- Si el cuadro cinematográfico se compone de los mismos elemen- 
tos de: que se compone una'-obra pictórica, es perfectamente na- 
tural que éste nazca según las mismas leyes por las que nace toda 
otra imagen que reproduce elmundo visible sobre una superficie. 

-: Aprender a pintar. una imagen con la luz quiere decir recrear 
la forma y la materia del objeto, su posición en el espacio, el juego 
del claroscuro y la sucesión de tonos sobre la superficie de la pan- 
talla, en tal forma que consiga una reproducción lo más posible 
real de la naturaleza (de los objetos del mundo visible). ! 

Por consiguiente, es la luz, y sólo la luz distribuída sobre el 
objeto, la que es captada y obra sobre la cinta, lo que crea la ima- 
gen cinematográfica. 


(DK. Ivon: De la pintura. 


Ñ La iluminación: cinematográfica z sE 

La luz crea de nuevo la forma plástica y especial de los obje- 
tos sobre la aia, crea de nuevo el tono de los colores y la ma-: 
teria. : 
Ciertas cóndicionds de iluminación del objeto expresan mejor 
la forma, la materia, el espacio y la veracidad de los tonos en la 
imagen; otras expresan todo esto con menor eficacia. 

El fundamento de la imagen cinematográfica (y, por consiguien- 
te, la esencia del trabajo artístico del operador) reside en la con- 
cepción de la luz como medio de representación artística, en la 
concepción de la composición como notas de ea gón artís- 
tica del material figurativo de la película. 

Como en la vida, también en el arte la luz sirve para ver. La 
luz, por: sí miisma, no suscita emociones autónomas, no-descúbre 
las situaciones del tema. La misión de: la “fotografía” cinersato: 
gráfica es la de crear la imagen. BE 

«La luz: es un medio sorprendente para una construcción ver- 
dadefamiente artística de la imagen A sea tonal id 
mática), sea colorística. : 

Junto al contenido que' contribuyen a exptesar, los efectos de 
luz crean la verdadera sustancia artística de la película. 
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IL. EVOLUCION DE LA IMAGEN EN 
-- BLANCO Y NEGRO 


- Es probable que el primer dibujo hecho POR el hombre haya 
sido la sombra de una figura trazada sobre una pared po medio 
- de una línea. 

- El segundo método de representación deseable, por dl mol 
bre fué llenar de color el contorno lineal, o sea, separar el dibujo 

del fondo sobre el cual había sido trazado. Ambos modos primi- 

tivos de representación perduran en toda la historia del arte. 

En la Grecia del siglo vi a. J. C. nació y tuvo larga difusión la 
pintura sobre vasos. El contorno de la figura era trazado sobre el 


" fondo rojizo oscuro del vaso y aquélla era luego rellenada de la- 


ca negra, y la imagen se convertía así en una especie de silueta. 
Después, la técnica de la pintura sobre los vasos se enriqueció 
con el trazado, sobre la figura negra, de las líneas que dibujaban 
sus formas internas. 

-  Polignoto, pintor griego del siglo y a. J. C., dibujó, sobre fondos 
blancos, azules o “amarillos, figuras coloradas de forma muy nítida. 
En estas figuras faltaba el volumen; faltaban, por tanto, el claros- 
curo y la perspectiva. Los griegos estaban, sin embargo, entusias- 
mados de la insólita riqueza de colores de Polignoto. Este usaba 


cuatro colores: negro, blanco, amarillo y rojo. Sobre las líneas 


de perfeccionamiento de la representación naturalista, Polignoto 
fué el primero que comenzó a dibujar figuras « con la boca abierta 
y: a conferir a las caras cierta expresión. 
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A fines del mismo siglo, el artista Apolidoro de Atenas fué lla- 
mado por sus conciudadanos el pintor de sombras, por haber sido. 
el primero que comenzó a pintar cuerpos redondos en lugar de: 
planos, obteniendo tal efecto con una gradación de luces y de som-. 
bras; además, fué el prnBesO en pon la PS en Sus. 
dibujos. 

La introducción en el dibujo plano de una especie de perspec- 
tiva primitiva y del claroscuro señaló el inicio de esa pintura 
helénica que se desarrolló seguidamente en Europa, y que se con- 
virtió, para nosotros europeos, en la forma más natural del arte 
figurativo. 

Los antiguos griegos descubrieron todos los elementos funda- 
mentales de la figuración moderna en superficie: el claroscuro, el 
color, la perspectiva y, con ésta, pues, la posibilidad de represen- 
tar el espacio y el volumen. 

Las obras de los pintores griegos del siglo v a. J. C. fueron obje- 
to, por parte de sus contemporáneos, de numerosos estudios teó- 
ricos. . 

Los filósofos Demócrito y Anaxágoras escribieron tratados de 
perspectiva que no han llegado hasta nosotros. Fué en aquella 
época cuando los griegos expusieron, por primera vez, problemas. 
de la representación del espacio. * : 

Uno de los más grandes artistas de la misma época fué Ti- 
manto. Su cuadro El sacrificio de Ifigenia fué considerado en la 
antigiiedad creación altísima del genio humano, y, efectivamente, 
en los frescos de Pompeya encontramos numerosas imitaciones. 
de este cuadro. 

De los frescos de Pompeya podemos deducir que los griegos: 
practicaban todas las formas figurativas, que fueron después per- 
feccionadas por los europeos del tiempo del Renacimiento; esto 
es, el claroscuro, la variedad de colores, la perspectiva, o sea, la 
facultad de transmitir la sensación del. espacio y volumen, y-la 
gradación de los claroscuros. Los griegos crearon obras pictóricas 
de todos los géneros, excepto el paisaje; pero el paisaje existía ya 
como fondo de la escena. En los frescos de Pompeya vemos esce- 
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nás de la Odisea que nos deniuestran que los griegos conocían la 
perspectiva total y atmosférica; “al representar la naturaleza, en 
cal recogíán el color local en todas sus particularidades. 

Al mismo tiempo, en Oriente, en- Persia, en China y en el Ja- 
pón se fué: desarrollando una concepción figurativa completamen- 
te opuesta. El influjo de la civilización china e india (integrada por 
el influjo: de la civilización egipcia, que se distinguía por su orl- 
ginal concepción de la composición y de la í forma de representa- 


ción) creó la civilización pictórica oriental; esa forma de dibujo 
que en su aspecto más nuevo se encuentra en las miniaturas irá- 


nicas y en los grabados japoneses. 
El arte japonés se desarrolló bajo el influjo de la civilización 
china, mucho más antigua. La pintura clásica japonesa es místico- 


religiosa por su contenido y. decorativa por su forma. Por ello no 


llegó jamás al realismo en todo el curso de su evolución. La i ima- 
gen realista nació, para los artistas japoneses, tan sólo en la época 


de _Maiondzi, después de la penetración en el Japón de influjos 


europeos, cuando los japoneses empezaron a aprender de los ho- 
landeses los métodos de representación. en claroscuro. En la pin- 


tura japonesa clásica, la figura era trazada por medio de ura línea, 


de contorno muy preciso, mientras que el espacio interior se relle- 
naba de color liso; se admitían variaciones cromáticas sólo dentro 


de los límites de un mismo color y enriqueciendo la gama tonal.. 
Esta. manera de representar mediante un contorno relleno de color. 


es llamada :natan. Este término ha servido a la crítica de:arte de 
: América y de Europa occidental para indicar un dibujo en colores 
enmarcado por una línea. En el dibujo clásico japonés "no existen, 


“ por tanto, ni perspectivas (según nuestra concepción), ni, por con-- 


siguiente, impresión de espacio y:de volumen. si , 

Los artistas japoneses resolvían el problema de transmitir fal 
rativamente el espacio colocando en correlación perspectiva las 
figuras y disminuyendo arbitrariamente las dimensiones según los 


planos. 'Es obvio que:semejante tipo de dibujo no tenga nada en. 
común, por su convencionalismó, con los métodos de figuración: 


Z 
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psi: que reproduce las líneas: propias y características del ob- 
jeto.. OA 

El descubrimiento del claroscuro como medió para mostrar de 
forma realista la realidad abrió para las artes figurativas una fuen- 
te inagotable de extraordinarias posibilidades. Sobre las figuras. 
y sobre los objetos. comenzaron a vivir los reflejos de luz, la som- 
bra indicó la redondez y la forma, la imagen comenzó a diferen- 
ciarse muy poco de la viva realidad. 

El arte del claroscuro ha sido olvidado en ciertas épocas;-cier- 
tos pueblos lo han ignorado por completo; pero gracias a él se 
ha podido llegar a las formas modernas de la representación. En el 
cine, combinado con el movimiento, es donde ha alcanzado su má- 
xima perfección. e 


Los PRINCIPIOS FUNDAMENTALES DE LA ILUMINACIÓN - 
DEL CUADRO CINEMATOGRÁFICO. 


La luz es el medio para crear la imagen sobre la película y sobre 
la pantalla. La imagen sobre la pantalla es por nosotros concebida 
como una forma cinética de imagen en superficie, en la que, con el 
claroscuro, o con la luz y el color, se dibujan la forma, el volumen, 
el tono (color), las líneas, el espacio y el movimiento. : 

En sus primeros tiempos, la cinematografía no se arrogaba ta- 
les cometidos. La luz era tan sólo considerada como medio para 
reproducir el objeto dado, y el único criterio para determinar la 
iluminación era su eficacia respecto a la exposición necesaria al 
material negativo. Por el contrario, con la luz se debe y se puede 
crear un determinado dibujo dé la imagen, elaborar la forma 
plástica de las figuras y de los objetos. La luz muestra los contor- 
nos, modifica los tonos, transmite el espacio, creaefectos particú- 
lares y, en la película en colores, resuelve todos estos problemas 
mediante el color. Mediante la luz se resuelven todos los 'proble- 
mas artísticos vinculados a la elaboración del guión en forma Agur 
rativa. 
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- Son precisamente los cometidos artísticos los que hoy deter- 


minan el sistema técnico de iluminación en el estudio o en' los 
exteriores. La utilización de la luz con el único fin de hacer gene- 
ralmente visible el objeto ha sido superada y no satisface ya a 
nadie. En la actual película con guión cada fotograma es como un 
cuadro, cuya construcción figurativa se lleva a cabo en la selec- 
ción de tonalidades y colores, de decorados, de trajes, de objetos, 
de muebles y de la relativa iluminación. Con la iluminación de los 
colores escogidos se crea en el cuadro la armonía requerida por 
los tonos que crean la imagen. 

En la técnica actual de la iluminación, el operador no se .adap? 
ta a la cantidad de luz ya existente y que determina la exposición, 
sino que, al iluminar los colores escogidos, determina la gradua- 
ción de manchas claras y de la luz necesaria a la exposición que 
debe reproducir exactamente sobre el negativo la graduación total 
del cuadro creada durante el rodaje. En el proceso técnico del tra- 
bajo del operador por iluminación del objeto se establece el sis- 
tema de un balance luminoso, que determina la luz necesaria al 
deseado intervalo de claros y oscuros. 

El operador encuentra la solución artística de la luz en el bo- 
_ceto tonal del cuadro, sobre cuya base son escogidos los colores de 

los materiales (decorados, trajes, etc.) y se establece la luz para 
el rodaje. Este esbozo del operador, para una película normal, és 
realizado sobre la escala en blanco y negro de los tonos, y para la 
película en colores, en- color. 

Pero el esbozo tonal, tan necesario en el se del operador, 
no es una armonía abstracta de tonos, no es un medio para obte- 
ner una perfección general de los elementos figurativos del cuadro. 
Buscando obtener una iluminación perfecta de la escena y de la 
acción que en ella se desarrolla, el operador crea sobre la superfi- 

.cie de la pantalla cinematográfica la forma plástica, la tonalidad 
(color), el color de los materiales, el efecto de la luz, el espacio y el 
movimiento, esto es, todos los elementos fundamentales de que se 
compone la representación figurativa del mundo visible que rodea 
al hombre. Este trabajo encuentra su composición en el fotogra- 
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ma-cuadro, cuya forma es determinada por el contenido y por la 
voluntad artística de los realizadores de la e el director y el. 
operador. 
El trabajo de iluminación de la escena consiste en una serie de 
factores artísticos y técnicos; el arte y la técnica están aquí liga- 


dos recíprocamente, tanto que infringir cualquiera de estas normas 


técnicas tiene como consecuencia una inmediata deformación de 
la visión artística, que puede, por tanto, ser tan sólo realizada 
mediante la aplicación de una técnica precisa. 


EL DIBUJO DE LA IMAGEN MEDIANTE LA LUZ. 


En un ambiente homogéneo, la luz siempre se difunde de forma 
lineal. 

Llamamos rayos de luz a los haces de su difusión. Ñ 

El rayo luminoso, si encuentra sobre su propio camino un am- 
biente opaco (cuerpo), o bien es absorbido, o se refleja parcialmen- 
te sobre éste; en este caso, detrás del cuerpo que refleja los rayos 
vemos un espacio que no es iluminado por la fuente luminosa. Lla- 
mamos a este espacio espacio en sombra, y a la superficie del 
cuerpo sobre el que caen los rayos de luz, superficie en sombra o - 
superficie oscura. 

Si detrás de este cuerpo colocamos una pela sobre ésta se 

dibuja la sombra del objeto. 

Si la superficie iluminada tiene cierta extensión, para “determi- 
nar los límites de la sombra es preciso trazar umos conos desde 


los puntos extremos de la superficie iluminada; entonces entre la 
“luz absoluta y la sombra absoluta se formarán sobre la pantalla 


zonas en penumbra. 
Serán los puntos donde la luz no esté ciblsís: por toda la su- 
perficie iluminada, sino tan sólo por una parte de aquélla. 
Si la superficie iluminada es mayor que A, el cono de sombra 


se alejará, y, a cierta distancia, AB, sobre la pantalla, no se tendrá . 


sombra, sino penumbra. e z 
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As Cuempo no RparntE=Ó. Supertido de proyección. B; Sombrá.—> 
/C. Espacio en sombra, —D. Espacio en sombra.M., N. o Tuminosa; 
JE, Penumbra. — + 0- 
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Si la fuente de la luz viene alejada hasta el infinito, el recordo 
de sus rayos será prácticamente paralelo y la sombra proyectada 
por el objeto sobre cualquier superficie tendrá la misma dimensión 
del objeto. Si la fuente se encuentra relativamente cercana al ob- 
jeto' y el recorrido «de los rayos .es prácticamente radial, las dimen- 
siones de la sombra formada: por el objeto aumentarán proporcio- 
nalmente al acercamiento de la fuente de luz al objeto. Puesto que 
prácticamente tenemos siempre en la Naturaleza luz directa, re- 
fleja y difusa, la densidad de la sombra dependerá de la cantidad 


de luz difusa y refleja. La sombra es siempre más densa cerca del 


objeto y se hace débil a medida que se aleja del objeto” que pr oduée 
dicha sombra. La sombra es aquel elemento fundamental que más 
permite ver y representar la forma. plástico-tridimensional de -los 


- Objetos. Sin las sombras no notamos el volumen, ni vemos nítida- 
mente el relieve de-las superficies. me 


Fundamento de la iluminación aa es la creación 

de una cierta gradación en claroscuro sobre el objeto y su sucesiva 
reproducción en la' película. Es muy difícil determinar los matices 
de claroscuro - -que dan la más exacta representación de la forma 
plástico-tridimensional del objeto y de su color. La' exactitud de 
esta representación depende de la forma de la sombra misma, como 
de la operación de los matices de la luz a la sombra, pero se dife- 
rencia en relación a los varios colores y relieves. 
Para crear buénas combinaciones de claroscuro, que den la 
impresión de' volumen, es necesario tener experiencia 'y estudiar 
incesantemente la luz (en la Naturaleza como en el arte), y estar 
además naturalmente dotados de sentido artístico. 


Las CONDICIONES FUNDAMENTALES DE LA ILUMINACIÓN. 


A fin de que la i imagen cinematográfica, en_su proyección chas 
la pantalla, dé una representación real del objeto, deben transmi- 
tirse a y ella: a) la forma (volumen); b) el color; c) el tono (del co- 
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] : E | . d .. . . ¡3 E + ovi- 
lor); d) la luz (efectos de iluminación); e) el espacio y el m | 
, | 
a ver dos objetos mientras se den las tres paa 
fundamentales de la iluminación: 1) luz difusa; 2) uz E 
3) combinación de luz difusa y directa. Á esto es preciso o 
e, mediante la iluminación artificial (en el estudio eos A 
a | binación de numerosas fuente: - 
-podemos crear una com iaa 
e de luz junto a la luz difusa. Si examinamos la CERAS da 
ee objeto (en el estudio) descomponiendo los distintos tip 


luz, el esquema de la iluminación del objeto se nos presentará en 
a a paa oscura sobre Eimel errado 
i slo distinguiremos su contorno. Si fotogr ta 8 
o e o a as 
la figura apar e : Sig 
e e go qu 
oa A | líneas parecidas a 
un cuadro cinematográfico no tendremos nunca a 
las trazadas con un lápiz, carbón O pincel, api da ento 
a ls e de campos de tono dis- 
a imagen en la que sólo distinguimos el contorno de un Ed 
oscuro sobre un fondo luminoso se Ani CAS des Er pd EE 
o ea del objeto ni de su verdadera to- 
a en silueta de las figuras y de los objetos puede a 
obtenida tanto sobre un fondo pan como sobre un coo E ¿ 
iN arar fondo, esto es, E a a (ad 
E : sólo za O a odo y se efectúa el 
od. E bstas condi bservará que en las zonas oscuras 
y a a da objeto, uiesto que su contorno no 
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queda delineado y se confunde con el fondo. El mismo fenómeno 
se observará si el tono de la figura y el tono del fondo coinciden 
en sus colores, sean éstos del color que sean. da k 

De tal manera obtenemos la primera regla de la iluminación : 
para dibujar sobre la pantalla la forma del contorno de cualquier 
figura, es necesario que el contorno de dicha figura sea de tono dis- 
tinto al del fondo (no importa en este caso que se proyecte negro 
sobre blanco o blanco sobre negro). 

Esta regla nos da la posibilidad de dibujar la forma de la figura 
por entero o sólo parcialmente, mediante la iluminación y la elec- 
ción de la tonalidad de la figura y del fondo. 

2) La luz difusa ideal es aquella mediante la cual cada punto 
del objeto y del fondo viene iluminado en modo igual y regular. 
Con una iluminación de este género tendremos una imagen en la 
que: a) las superficies del objeto que tienen igual capacidad de re- 
flejar la luz resultarán en la imagen de un mismo tono; b) faltarán 
por completo las sombras y las penumbras; c) las diferencias de los 
detalles y de la superficie del objeto y del fondo serán sólo visibles 
en la imagen si la tonalidad (el color y su capacidad de reflejar la 
luz) es de distinta naturaleza y si esta diferencia es reproducida 
exactamente sobre la película. 

Por su carácter, esta imagen reproducirá con mayor o menor 
exactitud el color, la tonalidad y la forma del objeto; a causa de 
la falta de penumbras que dibujen el relieve y el volumen sobre 
las superficies de un mismo tono, ésta producirá la impresión de un 
dibujo plano. e. 

3) Veamos los casos de iluminación del objeto con luz dirigi- 
da. Se puede obtener una ausencia absoluta de luz difusa (e incluso 
reflejada) cubriendo las paredes y el suelo del estudio con tercio- 

pelo negro. ca E 

La iluminación dirigida sólo ilumina las superficies del: objeto 
vueltas hacia la luz: aquellas sobre las que no da la luz quedar 
completamente en sombras y en la imagen se transmiten en negro. 
De ese modo, las superficies sobre las que da la luz serán repro- 


ducidas en la imagen en las tonalidades existentes en el objeto; 
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en cambio, la tonalidad natural. de las superficies oscuras aparecerá 
1 á olores. 3 
y no se verán, por tanto, los € 
sta a reproduce nítidamente el efecto de la luz, pero no 
| 2gt- 
consiente la reproducción de la forma (puesto que en forma alg 


na vemos una parte de las superficies), ni el volumen (por las 


j j lor). 
as razones), ni el tono (co ) : e 
dao relieve de la superficie será expresado con Epa os 

.. E de - - $ . É ujo 
si ibuj lieves sigue la misma ley que el dibujo" 

- si el dibujo de los relie g misma | EA 

bras, para distinguir cuaiquiéer Pp y 
figuras. Con otras palabras, E ca 
“fici bjeto es necesario que su 
sobre la superficie de un O : a 
totalmente distinto del fondo sobre el que viene pi oyectado o q 
mi bra. 

- sea delimitado por una som 
E Por consiguiente, los dos métodos anteriormente dichos ra 
tituyen dos esquemas opuestos de iluminación, pricoa bs: 

¡ práctica no son casi nunca emp. 1S. 

actas, puesto que en la prác ca das. 
z Pa estos dos esquemas sean válidos es preciso E 
also. Al esquema de la luz difusa ideal es necesario a Es e 
numbras que creen el volumen del objeto; al A eri 

jrecti io añadi tre las sombras, cierta lumin 
directa es necesario añadirle, entr cierta + a 
que las atenúe y dé la posibilidad de ver y de distinguir los paso 
áe una u otra tonalidad sobre toda la superficie del seco se 
De esto. podemos extraer la segunda regla fundament, 


iluminación: para representar un objeto en su forma y tonalidades - 


reales es necesario iluminarlo con una luz difusa. aye e da 
- En cambio, la tercera regla elemental de la iluminación : ae 
obtener una imagen con sombras nítidamente dibujadas y un ej 
to de luz claramente expresado es necesario dibujar el objeto: cor 
una luz dirigida. . 
“Tendremos entonces en el primer caso Imágenes que e pa 
de la forma, del color y de su tono; mientras en el ceca o da 
“masen de la forma, del color, del tono y de la luz so 
dremos la imagen A | 
el objeto. -: ; : e o 
a La diferencia fundamental de los dos métodos de ee 
ción que hemos examinado depende de la mayor o menor exis en 
cía del efecto de luz.sobre la imagen. 
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- Las imágenes obtenidas con'una luz dirigida (independientemen- 


te de su carácter), que denuncian la presencia de una fuente fun- 


damental de luz y determinan el efecto visible de iluminación, de 
tipo plástico, serán imágenes en claroscuro. 
-— Las imágenes obtenidas con luz difusa que transmite por ente- - 


- To la tonalidad (color), pero no subraya el volumen, y, por tanto, 


son sustancialmente planas, serán imágenes tonales. 


“Llamamos tonal (natan, japonés) el método de representación 
basado en las diferencias de tonalidad; y en cambio llamamos cla- 


- roscuro al método basado en el juego de claroscuro de la figura. 


Entre estas dos formas de imagen se encuentran todas las for- 
mas mixtas y graduales. 

Estas formas difieren entre ellas por un principio fundamental, 
esto es, la determinación de los cometidos de la luz. : 
En el dibujo tonal, la luz sólo es un medio para ver el objeto 
y reproducir la forma delineada por los límites de los campos to- 
nales. La imagen tonal, en sustancia, es una imagen plana. 

En cambio, para la imagen en claroscuro la luz es una alterna- 
ción de luz y sombras sobre el objeto, un cambio de la tonalidad 
fundamental del objeto a causa de las sombras que den encima de 
él o de las manchas de luz que lo avivan. La luz es el modelado 
de la figura, su volumen, su tinta. La imagen en claroscuro tiende 


a darnos la forma plástico-espacial del objeto. 


Estas dos formas de imagen pueden convivir, y de hecho con- 
viven, en las artes figurativas modernas y en el cine. 

El dibujo tonal plano fué durante largo tiempo el dominante 
y fundamental en el arte europeo: sólo los grandes artistas del 
Renacimiento comenzaron a buscar el efecto de la plasticidad y de 
la naturalidad de la representación, introduciendo en el arte de la 
pintura el claroscuro y la perspectiva. A pesar de todo, la apari- 
ción del claroscuro, el estudio de sus efectos, las obras maestras - 
de Miguel Angel y de Leonardo no señalaron el fin de la forma 
tonal; tanto es así, que muchos artistas, todavía hoy, se basan en 
el tratamiento bidimensional de la imagen. 


No sólo eso, sino que muchos auténticos amantes del arte figu- 
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rativo sostienen que sólo es arte auténtico el arte bidimensional, 
- el arte del natan, y que el claroscuro, con su excesiva reproducción 
realista del objeto, conduce al naturalismo. pa : 
“La fotografía contemporánea de arte demuestra su aa de 
“dencia a trabajar a la manera del natan, esto es, en O de 
imagen a base de soluciones tonales planas. Los eo e ad 
justifican esta tendencia afirmando que la fotografía resuelve mu- 
cho mejor los problemas. de las superficies planas que las compo 

ici cio. : e 
dEl ue a o dinámico. La composición cinematográfica 
siempre se construye en el espacio y en el movimiento; por e a 
nosotros nos parece que la manera del claroscuro, que confiere ri- 
Jlantes posibilidades al dinamismo de la composición cinematográ- 
fica, es la mejor manera de obtener la imagen filmada. ; 

“Es sólo necesario recordar que el cuadro cinematográfico es por 
su misma naturaleza cinético. El objeto, por ejemplo, una figura en 
movimiento, en el transcurso de un mismo encuadre puede ser 
en principio una silueta y pasar luego de una zona de luz difusa a 


una zona de luz dirigida. 
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1. LA PRACTICA DE LA ILUMINACION - 


DEL PRIMER PLANO 


' Cuando se trabaja en la iluminación de un primer plano es 


- necesario distinguir el objeto (el actor que se fotografía) y el fondo. 


La mayoría de las veces, el fondo de los primeros planos cine- 
matográficos es profundo y está rellenado por la acción o por el 
espacio de la escena. Es reproducido con mayor o menor eviden- 
cia, según el cometido artístico que es preciso resolver. 

Durante el rodaje de un primer plano podemos servirnos de dos 
métodos fundamentales de iluminación, así como de toda posible 
combinación de estos dos métodos. De la elección del tipo de ilu- 
minación depende el carácter del dibujo de la imagen: 1) el dibujo 
tonal, esto es, imagen sin sombras formadas por una fuente de luz 
directa; 2) dibujo en claroscuro, o sea imagen con sombras for- 
madas por una fuente de luz dirigida de varia intensidad; resulta: 


característico en este dibujo .el cambio del tono natural del objeto. 


En el cine está más difundido el dibujo-en claroscuro. La dis- 
tribución de las sombras y de su intensidad, el carácter de los cam- 
bios de tono, la distribución de las masas tonales, el trabajo con la 
luz sobre la forma plástica y sobre el volumen, son los cometidos 
fundamentales del operador al iluminar un primer plano. 

La experiencia demuestra que, para trabajar en la iluminación 
de los primeros planos, los operadores se sirven de los cinco tipos. 
de luz siguientes: 1) luz general de relleno, que viene a ser la base 
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E sotre1 la cual es creado el 1 dibujo luminoso; 2) luz fundamental, que 


determina el dibujo (dirigida), que crea el modelado fundamental 
de la forma plástica del objeto y el efecto de luz; 3) luz modela- 
dora: (o “efectos”), que determina la gradación del claroscuro, los 
reflejos, y que modela la forma del objeto; 4) luz de contorno, de 
la que nos servimos para delinear el contorno del objeto, especial- 


mente en los casos en que la tonalidad del objeto y del fondo se . 


confunden; 5) luz de fondo, que determina la tonalidad necesaria 
: en la distribución del claroscuro sobre el fondo. 
Es preciso servirse de estas luces, bien singularmente, bien con- 
“juntamente; para cada una de ellas hay distintas fuentes y diver- 
sos modos de instalación. 
- Examinemos ahora cada uno de estos tipos de luz, sus caracte- 
rísticas y su importancia, al igual que la técnica particular que las 
: mismas requieren. 


LUZ DE RELLENO (general, base). 


Llamamos luz de relleno a la luz que ilumina el objeto en toda 
su superficie, con regularidad y sin ninguna sombra. Para obtener 


en el estudio esta luz base nos serviremos de una o más fuentes de 


luz: la luz puede ser suavizada por un difusor o tener una direc- 
ción y cambiar de intensidad. Sólo la combinación de varias fuen- 
tes de luz difusa puede darnos una iluminación igual y sin sombras 
.en toda la superficie del objeto. 


El modo fundamental de obtener la luz base es dado por medio - 


de combinaciones de luces. altas y frontales. 
-. Durante el rodaje con las actuales emulsiones altiasencibles 
los operadores renuncian a menudo al empleo de proyectores para 
la luz base y.se limitan a una luz generalmente difusa (esta última 
generalmente no se dispone sobre el objeto, sino en los límites 
. de 10-20* respecto a la superficie del objeto). 
Esta luz, debe crear sobre el objeto manchas luminosas dentro 
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de los límites” necesarios E pens Bera obtener las densidades : 
mínimas. 


Fundamentalmente, el tamaño de las manchas luminosas a 


- das por la luz general difusa tienen que ser determinadas por el ca- 


rácter deseado del negativo, que dependerá: a) del carácter de la 
tonalidad (color) del objeto filmado; b) de la intensidad fotográfica 
de la luz. De la luminosidad originada por la luz general difusa: 
depende la profundidad (oscuridad) de las sombras. 

Por lo general, se debe construir la iluminación de un primer 
plano partiendo del tono (profundidad) de las sombras : y añadiendo 
gradualmente manchas de luz, cuya luminosidad aumentará en los 


límites necesarios y suficientes para obtener la gradación deseada, 


La exposición de una toma efectuada en el estudio (especialmen- 
te para los primeros planos) es un valor constante; solamente varía 
la luminosidad del objeto y el coeficiente fotográfico de los colores 
filmados, por eso la iluminación generalmente difusa suele a me- 
nudo ser llamada iluminación expositiva, * 


LA LUZ QUE DETERMINA EL DIBUJO, 


La luz que determina el dibujo es fundamental para obiener el 
dibujo luminoso del cuadro y el efecto de luz, y se fija en la base 
formada sobre el objeto por la luz generalmente difusa. 

Algunas veces, para la filmación de objetos claros, o bien cuan- 
do existe la necesidad de crear sombras muy profundas, nos ser- 
vinios únicamente de la luz que delimita el dibujo (dirigida). Tra- 
bajando con emulsiones ultrasensibles, para ' elaborar las sombras 
a veces es suficiente la difusión obtenida con los proyectores paa 
la luz directa. 

Como fuentes de la liz que da el dibujo nos otiómer servir de 
proyectores de luz dirigida con difusores o sin ellos. - 

Pero la elección de una fuente de luz en lugar de otra (proyec- 


. tores) es debida esencialmente al carácter de las sombras que se 


quieran obtener. 
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Por lo general, la fuente de luz que delimita el dibujo debe ilu- 
minar con intensidad regular toda la figura, en todas las fases de 
su movimiénto. Dicha luz puede ser local, esto es, ¡tuminar: una 
parte sola del objeto. 
El movimiento del actor en un primer plano puede dirigirse o 
lateralmente o en profundidad; a pesar de ello, la órbita de estos 


movimientos es muy pequeña. Al disponer la luz, el operador debe 
prever exactamente estos movimientos y crear una iluminación re- 


- gular de todo el espacio dentro del cual se moverá el actor or 


una excepción los casos de efectos especiales). 

En el primer plano, esta luz tiene que ser: a) única por su di- 
rección; b) de idéntica intensidad en toda la profundidad del cua- 
- dro; 'c) de idéntica intensidad en todo lo ancho del cuadro. 

En los casos en que la superficie del campo de acción del cua- 
dro no resulte suficientemente cubierta, nos serviremos de proyec- 
tores de gran foco de difusión e intensidad. Alejando correspondien- 
temente los proyectores del 'objeto o emparejéndoles: éstos van 
dispuestos de manera que la dirección del foco de luz sobre el 
objeto y la iluminación de todo el campo del cuadro sean idénticas. 

En los casos en que no se ha calculado y verificado la ilumina- 
ción del objeto sobre todo el campo en movimiento del cuadro, en 
el que el objeto (el rostro) está sólo iluminado en una de sus po- 


siciones (generalmente, en el centro), se tienen, en los momentos en 


que el actor se mueve, bruscas mutaciones en la iluminación de 
su rostro. : 

Estas mutaciones de iluminación (y más aún las de la distri- 
bución de la luz) conducen a un cambio en el aspecto'del actor 
en el mismo cuadro; se hace, por tanto, imposible una precisa 
corrección luminosa, pues cambia el carácter mismo del dibujo de 
la 1 imagen. 
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Luz MODELADORA (Eejectos qe 


El objeto indnads por la luz que diia el dibujo y por la 
generalmente difusa, representa en esquéma un objeto que tiene 
dos únicas tonalidades: 

a) Superficies iluminadas por luz que delimita el dibujo. 

b) Superficies iluminadas por luz base (general). 

La distribución de la intensidad de las manchas y las sombras 
luminosas, en tal esquema de iluminación, no puede satisfacer siem- 
pre las exigencias artísticas de la imagen en primer plano: 

En tales casos nos servimos de la luz modeladora, cuyo come- 
tido consiste en elaborar los detalles y las superficies del objeto. 

La luz modeladora elabora la tonalidad, tanto en toda la super- 
ficie como en cada una de sus partes; produce reflejos luminosos 
e ilumina las sombras. 

Normalmente, las fuentes de luz mbdeladóra son proyectores de 
intensidad reducida de pequeño diámetro. 

En algunos casos la luz modeladora también sirve para retocar, 
con la luz, el objeto filmado. 

La luz modeladora suaviza las sombras obtenidas con la. luz 
dirigida que da el dibujo. 

Para corregir las sombras, los proyectores de luz modeladora son 
colocados de frente y de lado (en dirección opuesta a la luz funda- 


mental). A veces puede colocarse la lámpara frontal más cerca al 


rayo principal del ángulo de la cámara y un poco más bajo, de for- 
ma que ilumine los ojos, la sombra de la nariz y de la barba, y sua- 
vice las sombras de los pómulos. 

Por su intensidad, esta luz jamás debe producir sombras sóbre 
partes iluminadas. La fuente lateral de luz modeladora suaviza la 
sombra sobre el volumen de la cabeza y de la figura y elabora la 
forma plástica. 

Si hay una luz de efecto, la luz modeladora desarrolla la misma 
función de poner en evidencia las formas y. los volúmenes y plo 
ducir manchas luminosas en las sombras. 
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Lo mejor es tabajar con la fuente de luz modeladora sobre 
la superficie de la sombra en una dirección que, cuando el actor se 
vuelve y se mueve, dé el mínimo de sombras visibles para la cáma- 

“ra; generalmente, la mejor posición de la fuente es su máximo 
acercamiento ala cámara, o sea al rayo principal del ángulo de toma. 

“El rostro del actor tiene forma redonda con superficies, como 
son la frente, la nariz, las mejillas y la barba. 

“La medida en que la luz se refleja en tales superficies dlsends 
de Ta dirección del rayo luminoso; sobre las partes redondas se for- 


man manchas luminosas en el caso de que el rayo de luz caiga bajo 


cierto ángulo y se refleje en la dirección de la cámara, 

- Cuando se usa una luz posterior para crear un contorno lumi- 
noso, y se efectúa una toma a contraluz, sobre los bordes de la 
superficie iluminada aparecen aureolas demasiado límpidas. Para 
obtener manchas de luz y modelar el rostro y la figura por la parte 
posterior es de aconsejar el uso de una fuente de luz muy débil, - 

- En la mayor parte de los casos estamos acostumbrados a ver 
todos los objetos iluminados desde lo alto y, por consiguiente, con 
sombras que caen hacia abajo, desde los relives fundamentales del 
rostro. 

A causa de esta costumbre, la luz inferior, cambiando la distri- 
bución habitual de las sombras, constituye un medio potente de 
deformación de los objetos filmados. 


De todas formas, cuando hay luz fundamental que da el dibujo, : 


la luz inferior reducida produce el efecto de suavizar las sombras 
y elabora de manera original el relieve; todas las líneas adquieren 
: una suave redondez. Esta propiedad de la-luz inferior es a menudo 
utilizada a fin de corregir las líneas del rostro (retoque con la luz). 

De: tal forma, el modelado mediante la luz determina el carácter 
“figurativo de la imagen y de sus formas, y la intensidad de los tonos 


- (por consiguiente, el grado de plasticidad) elabora las tintas de la 


superficie del rostro, suavizando o > eliminando totalmente las som- 
bras inútiles. 

La luz modeladora ahora óptimamente las superficies dias 
lminánas sobre el colorido de la piel esos contrastes que pueden 
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producirse- cuando el actor se dirige hacia el foco directo de la luz se 


que determina el dibujo. 

En este caso, la luz podido proveniente de la DARE infe- 
rior del ángulo opuesto a la dirección del foco fundamental, suavi- 
za la sombra sobre los colores y las superficies. 


LUZ DE CONTORNO. 


A veces el actor es filmado sobre un fondo oscuro, de forma 
que los contornos de su figura se recortan con nitidez insuficiente. 
No menos a menudo figuras claras o alguno de sus detalles, al 
encontrarse sobre un fondo del mismo tono, quedan pa de 
un dibujo constantemente limpio en sus formas. 

En tales casos es necesario servirse de la luz de contorno, que 
dibuja la figura a lo largo de todo su contorno o en algunas partes 
del mismo. 

Anteriormente ha desiado dicho que la imagen cinematográ- 
fica tonal no tiene líneas nítidas; al mismo tiempo, el dibujo li- 


- neal de la forma (de los contornos) tiene una gran importancia para 


la composición lineal del cuadro y de su dibujo. 
El contorno lineal determina la forma de la figura, es decir; su 


posición en el espacio. 


Para delimitar el contorno de una figura puede haber dos mo- 
dos de trazar su línea convencional (como sucede, al fin y al cabo, 
para los perfiles interiores), según el fondo sobre el que se filma 
la figura. 

Una figura clara sobre un fondo claro con una iluminación 
frontal directa resulta bien delimitada por un contorno negro. 

Si se filma una figura oscura sobre un fondo claro el contorno 
de la figura quedará delimitado de manera bastante límpida y no 
habrá necesidad alguna de un contorno luminoso para dibujar la 
figura misma. De todas formas, para obtener mayor riqueza de to- 


. nalidades, se puede introducir en el dibujo un contorno blanco 
- (más claro que el fondo). 
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Si se filma una figura sobre tonos grises, para obtener mayor. 


riqueza de tonalidades en el dibujo nos servimos a menudo de una 
línea blanca de contorno. 


Sobre foridos dinámicos de tono variante, la luz de contorno 


contribuye a delinear nítidamente la figura y pone en evidencia 
su forma plástica y su composición en el espacio. 

A veces la luz de contorno constituye el efecto fundamental 
sobre el que se basa la composición luminosa del cuadro, pero en 
la mayor parte de los casos su función queda reducida a delimi- 
tar el contorno de la figura. Por eso, la luz de contorno puede ser 
utilizada no tan sólo para los primeros planos y para los planos 
americanos, sino también para los planos generales (independien- 
temente del efecto de luz fundamental del cuadro). 


La luz de contorno es una luz posterior resaltadora y que, gra- 


cias a la coincidencia del ángulo de caída y del ángulo de refrac- 
ción, mientras tenga cierta intensidad luminosa produce el efec- 
to de aclarar los colores y forma una línea blanca a lo largo del 
contorno de la figura: disminuyendo la intensidad de la luz se 
produce. sólo cierta luminosidad del contorno, manteniendo la re- 
lación de los colores. 

En relación al ángulo de dirección de la luz y al movimiento de 


la figura se puede obtener cualquier grosor de la línea luminosa. . 


Poniendo la lámpara detrás del objeto, lo más cerca posible a la 


línea del foco del ángulo principal de la cámara, obtendremos lA 


línea de contorno luminoso más delgada. 
- Apartando lateralmente la lámpara (manteniendo la luz poste- 


rior deslizante) engrosaremos la línea del contorno luminoso. * 


La distribución de la luz de contorno también depende de la 
configuración del objeto. Sobre las redondeces la luz de contorrio 
no crea una línea, sino.una mancha o una serie de manchas que 
cambian con el movimiento; ésta crea sobre los le una línea 
clara. 


ne igualmente el efecto del contorno luminoso, por lo que en la 
práctica este tipo de luz es a menudo llamado contraluz o luz 
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baja posterior. Pero | es más exacto, partiendo del “efecto. e ésta 


produce, llamarla luz de contorno. 


LUZ DE FONDO. 


Sería difícil establecer un esquema fijo de iluminación del fon- 
do. En la práctica cinematográfica los fondos son tan variados y 
diversos que no se los puede encerrar en un esquema único. 

Cuando se trabaja en el estudio la iluminación del fondo tiene 
que ser necesariamente efectuada separadamente del objeto. 

Iluminar el fondo del primer plano quiere decir, sustancialmen- 
te, mantener el dibujo luminoso fundamental del plano general: 
la única condición es la de regular la luminosidad, cuya función es 
producir la tonalidad necesaria para la composición del primer 
plano. Para garantizar esta tonalidad también es posible transferir 
las manchas de luz en correspondencia con la composición del 
primer plano. 

Las exigencias de luminosidad del fondo están determinadas por 
la luminosidad escogida para el objeto, por el carácter de la solu- 
ción tonal del cuadro y del dibujo óptico (fondo nítido o suave 
y difuminado). 

La elaboración tonal del fondo tiene una inmensa importancia 
para poner en evidencia las formas plásticas del objeto y para la 
composición del cuadro. 


INTERDEPENDENCIA DE LAS TONALIDADES DEL OBJETO 
Y DEL FONDO. 


Para poner en evidencia la forma plástica del objeto es nece- 
sario que los tonos claros de éste se dibujen sobre tonos oscuros 
del fondo, y los tonos oscuros del objeto sobre tonos claros del 
fondo. Las manchas tonales claras en el fondo, en caso de escasa 
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nitidez, pueden sobresalir y. obstaculizar la visión del objeto, des- 


- truir la construcción tonal. == ¿ ii 
Un fondo excesivamente iluminado, el tono de la. pantalla en 
lugar del tono del material filmado, son inadmisibles, incluso en 
una construcción en silueta. Con un fondo claro, las sombras sobre 
--el objeto parecen más oscuras (efecto de contraste); sobre los fon- 
dos oscuros; por el contrario, las sombras parecen más claras. 
El fondo debe tener la misma gama de tonos del objeto. y en- 
contrarse en. plena correspondencia, con la composición tonal del 
cuadro. Es inadmisible una excesiva variedad de tonos, una exce- 
siva luminosidad, o desarmonías, lineales o tonales del fondo res- 
pecto. al objeto, esto es, todo lo que acentuando el fondo distrae 
la atención del espectador sobre el objeto. O 
. No hay nada más desagradable que la reproducción chatamen- 
te naturalista de todos los.detalles del fondo; una Óptima luz para 


una escena en plano general no puede servir como luz para el fondo 


de un primer plano. 


Cuando se ilumina el fondo del primer plano, es preciso en-. 


contrar los elementos precisos que, sin alterar la idea del plano 
general, favorezcan la composición del primer plano. 


ILUMINACIÓN DE PRIMEROS PLANOS DE ACTORES. 


-— La iluminación del primer plano de un actor tiene como fina- 
“lidad :. a) mostrar al actor y su actuación, que consiste, sustancial- 
mente, en expresar el estado interior a través de la mímica, el ges- 
to y el movimiento; b) poner de manifiesto la forma plástica de 
la figura, su posición en el espacio y su movimiento; c) producir 
un efecto de luz en el cuadro. RE 

Cuando se tenga que iluminar un primer plano es preciso tener 
- presentes los siguientes puntos fundamentales: 1) la imagen cine- 
matográfica es la imagen del hombre en movimiento, por esto los 
principios de la construcción de los retratos en la pintura resultan 
“escasamente aplicables al cine; 2) el primer “plano sólo es uno: de 
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- los elementos para crear la imagen del personaje sobre la pantalla; 
3). la composición cinematográfica es una composición de monta- 


je; cada primer plano está siempre en relación a los planos que 
le preceden y a los que le siguen. E 


_ El operador-artista crea la iluminación de cada cuadro según - 


su concepción de la composición: concepción que se basa, a su 
vez, sobre la interpretación de lo que constituye el objeto de la 
imagen. 

Existe un gran número de procedimientos para iluminar y com- 
poner los primeros planos. Estos han sido creados todos por ope- 
radores-artistas, son muy distintos y ponen de manifiesto las res- 
pectivas formas individuales de representación y las respectivas 
concepciones de la composición del cuadro. 

Las posibilidades para un operador que quiera crear ciertos 
efectos de luz en lugar de otros, ciertas gradaciones de claroscuro, 
cierta distribución de las manchas tonales en las composiciones 
cinematográficas, son ilimitadas. OS 

Analizando todo lo que ha sido hecho por nuestros maestros 
en este campo y generalizando la experiencia del arte figurativo, 
podemos decir que existen varias formas fundamentales de solu- 
ción tonal de los primeros planos y un número infinito de varia- 
ciones, que corresponden “a la manera individual de cada Ope- 
rador. E E 

Si en cuanto al carácter del dibujo de la imagen distinguimos 
dos formas fundamentales, tonal y claroscura, los tipos fundamen- 
tales de elaboración por medio de la luz son, en cambio: a) el efec- 
to tonal natural; b) el efecto de luz cinematográfica. El primer gru- 
po comprende todos los sistemas de iluminación de los primeros 
planos, basados sobre la tendencia en reproducir el efecto tonal 
natural (sol, lámpara y otras fuentes). 

- La luz cinematográfica tiene el cometido de crear las mejores 
condiciones de visión del actor, la mejor elaboración tonal indivi- 
dual del rostro y de la figura; de crear un retrato característico del 


actor y una imagen cinematográfica (imagen sobre la pantalla) cons- 
tante para toda la película. 
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++ Más adelante señalamos los sistemas fundamentales de ela- 
boración, mediante la iluminación de la forma plástica de la figu- 
ra humana y del rostro, como Mentes de composición del pri- 
mer eno: 


" 


EL EFECTO DE LUZ CINEMATOGRÁFICO. 


La luz particular más corriente, y al mismo tiempo la luz que 
mejor permite ver el rostro del hombre, será la luz que cae de 
frente sobre el rostro, según un ángulo que permita ver con cla- 
ridad los ojos y por el que las sombras se disponen de manera que 


no oscurezcan ni defórmen las líneas particulares del rostro. Estas ' 


sombras deben ser bastante suaves para que puedan dibujar la 
forma plástica del rostro, sus relieves y su perfil. 

Muchos maestros de la pintura han recurrido precisamente a 
esta distribución de luz en sus composiciones de retratos. De esta 
- luz se sirven muy a menudo pintores retratistas como Fragonard, 
Reynolds, Sarov y otros. 

Si además nos fijamos en los maestros de la fotografía, vemos 
que también aquí los mejores trabajos han sido poes efec- 
tuados con este tipo de iluminación. 


Los operadores-artistas escogen también esta luz como luz 


fundamental para sus composiciones de primeros planos. 

Los retratos cinematográficos (primeros planos) son retratos en 
* movimiento; por consiguiente, es cometido de la iluminación crear 
la luz para todos los movimientos del actor. 

La luz normal nos da una construcción en claroscuro del cua- 
dro, por la que el cambio de la distribución de las sombras, puesto 
que el actor se mueve, no cambia el carácter fundamental del dibu- 
jo de la imagen y, lo que más importa, el rostro del actor aparece 
bien claro al espectador en todas las fases del movimiento. 
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La LUZ NORMAL DE LOS PRIMEROS PLANOS. 


La luz normal de los primeros idos es una combinación: de. 


“luz ol difusa y modeladora (contando también con la luz 
de fondo). 


La luz nonmal de los! primeros planos está destinada solamen- 
te a los retratos (primeros planos) en que el actor dirige fundamen- 
talmente el rostro al objetivo. 

La luz fundamental que delimita el dibujo se Es SobÑe el 
rostro del actor aproximadamente bajo un ángulo de 45* y calcu- 
lando que resulten enteramente iluminadas las cavidades funda- 


mentales y que la sombra de la nariz no alcance los labios. Si el 


actor se encuentra en posición de tres cuartos o de perfil, el pro- 
yector fundamental de la luz que define el contorno viene dispues- 
to generalmente a lo largo del eje de la mirada del actor. Cuando 
el actor se mueve, este tipo de iluminación no produce sombras 
suplementarias, pero el rostro queda iluminado durante todo el 
tiempo de forma constante. 

El proyector situado sobre el objeto puede transformár esta 
luz en luz de efecto desde lo alto, la cual, como es sabido, oculta 


- los ojos, deforma las líneas del rostro y noes apta para reprodu- 


cir la actuación normal del actor. Las composiciones con luz des- 
de lo alto sólo son posibles cuando se quieren obtener efectos de 


luz especiales para asumir especiales cometidos de interpretación. 


Bajando el proyector de la luz que definé el contorno hasta el 
nivel del rayo fundamental de toma o situándólo. perpendicular- 
mente respecto a la superficie de la figura, tendremos, con una 


luz frontal directa, un dibujo luminoso completamente distinto, un 


dibujo sin sombras, o mejor, con sombras ocultas a la cámara; Con 
una iluminación semejante, sólo las manchas de luz sobre las: -pro- 
minencias del róstro dibujan ligeramente el relieve; de claroscuro 
el dibujo pasa a ser tonal, y todos: los detalles de la pe son- dados 
en su verdadera tonalidad. 

La luz normal de los primeros «plarios: no sólo perrita! ver:la 
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interpretación del actor en primer plano, sino tión en los pla- 


nos generales cortos y en los planos g generales. Pero si en el pri- 
mer plano podemos elaborar las formas (usando pequeños focos. 


de luz individuales, disponiendo las manchas tonales, elaborando 


a propósito los pasos de los distintos campos tonales), en los pla- 


“nos generales cortos, a causa de las pequeñas dimensiones del ob- 


jeto (el rostro del actor), una elaboración semejante no alcanza 


-el fin que se persigue. 


Aquí es necesaria una iluminación que bora hiedo la forma 


del objeto, dando la posibilidad de reproducir mejor el volumen, 


la posición en el espacio de todos-los perfiles y relieves; esto es, 
de reproducir el rostro del actor, el traje y el ambiente. 


EL DIBUJO TONAL DE LA IMAGEN. 


El dibujo tonal de E imagen (natan) obliga a edtdiar con suma 
diligencia la tonalidad del objeto y la técnica de su reproducción * 


en la imagen. La técnica del natan es usada infinidad de veces -en 
los primeros planos, a menudo en los paisajes y en las escenas ro- 
dadas en exteriores cuando falta el sol. 

El natan da la posibilidad de estudiar la luz fundamental regu- 
larmente difusa y la luz frontal dirigida. 

En la imagen fotográfica no existe la forma pura del natan, sino 
tan sólo el esquema general de dicha imagen. 


El objetivo reproduce siempre la forma de la superficie, cierto. 


relieve y la perspectiva; y la luz siempre crea ciertas difuminacio- 


nes tonales y modela de manera original la imagen. Por esto, las 


imágenes cinematográficas hechas a la manera del natan dan la im- 
presión de una figura tangible no privada de relieve, mientras la 
ausencia de sombras da la posibilidad de ver con mucha claridad 
el objeto, lo que es muy importante en los priaeros planos, 'en 
que lo. principal es el rostro del actor. 

Por esto, no es extraño que M. P. Maghidson en la película Sin 
dote. haya resuelto todos los primeros planos según la manera del 
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E atan (convirtiéndolo en ¿inematográfico), y gracias a esto: haya 
== mostrado todos los detalles excepcionales del juego mimíco de la - 


interpretación y creado, de tal forma, la” a figuta ES La- 

rissa, : ; 
_La aplicación de ciertas imágenes en lugar de otras en sú ás. 

-pecto puro o mixto dependerá, naturalmente, de -las condiciones 


. concretas del rodaje de la película, del contenido de los cradoos 


y de su elaboración figurativa. 
Examinemos la forma tonal del dibujo en el primer plano y la 


- técnica de la iluminación, esto es, la luz que nos permite uña ima- 


gen de este tipo. 

El modelo del dibujo lineal tonal es la miniatura japonesa, en 
que la forma de la figura y de sus detalles y la forma de los ob- 
jetos del fondo están trazados por tna línea, mientras que la” su- 
perficie es puesta en evidencia por los tonos; en los dibujos de. 
este género falta el claroscuro y, por consiguiente, también fal- 
tan las mutaciones de tonalidad locales del objeto; en estas imá- 
genes también falta la perspectiva lineal y tonal, y la imagen está 
resuelta en superficie. 

- En la imagen cinematográfica OdeMOR obtener. un dibujo 
tonal con dos sistemas de iluminación : 1) con una luz general di- 
fusa: esto es, con una iluminación que no produce sombras y no 
modifica la tonalidad del objeto; 2) con una luz frontal dirigida. 

Podemos construir la imagen sobre fondos idénticos a la. figura 
en cuanto a luminosidad se refiere, y sobre tondos más Oscuros o 
más claros que la figura misma. 

- En los exteriores obtenemos semejante imagen rodando sin sol, 
esto es, sin rayos de luz directos, con una luz difusa en la som:- 
bra o con una luz difusa proveniente de una compacta cortina de 
nubes. 

Con luz artificial podemos conseguir la ¡ imagen tonal iluminan- 
do el objeto con luz general difusa o Írontal dirigida. : 

La mejor condición de iluminación en el estudio es una ilu 
minación separada de la figura y del fondo. De tal forma, sé puede 
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regular libremente la iluminación del objeto, sea desde el punto 
- de vista de la forma o bien de la intensidad. : 

Supongamos que deba crearse una luz difusa sobre la figura 
y una iluminación del fondo de intensidad igual a la iluminación 
del objeto. Técnicamente obtenemos esto: 1) usando una luz des- 
de lo alto, colocada frontalmente y más arriba del objeto; 2) con 
una luz difusa frontal dada por los proyectores situados a entram- 
bos lados de la figura, los cuales dan una luz sin sombras. 


La ausencia de sombras se obtiene regulando la intensidad de . 


las fuentes de luz difusa, acercándolas o alejándolas a la figura. 
El fondo (necesariamente de tono claro regular) es iluminado 
por otros proyectores. l 
: Son posibles otras variantes en el esquema de iluminación para 
obtener el mismo carácter luminoso. Así, por ejemplo, las ““paelle- 
ras” de luz difusa pueden ser sustituídas por proyectores de luz 
frontal difusa. 
-— Examinemos la imagen obtenida. Como ya queda dicho, esta 
imagen está privada de sombras; con esto hemos obtenido una re- 
producción exacta de la tonalidad del objeto. 


Esto parece particularmente evidente cuando se reproduce un. 


objeto con varias tonalidades. 


La imagen cinematográfica difiere, de todas formas, notablemen- 


te del dibujo japonés porque en ella tenemos: 1) algunas manchas 
de luz o una tonalidad ligeramente cambiada sobre los detalles en 


relieve del objeto; 2) cierto relieve sobre la imagen en relación , 


con la reproducción de los colores de las superficies del objeto y a 
la justa construcción en perspectiva. 2 E 
También podemos obtener una imagen de la misma calidad, con 
una luz general difusa, en los planos generales, en los exteriores 
y en el estudio. : ] pa 
En la práctica todavía encontramos muy pocas veces esta'for- 
ma de imagen en su estado puro; generalmente, en este: esquema 
“se introduce una luz posterior, de contorno, que dibuja. con un 


 tono.claro-o blanco las líneas de la figura. -"" 00 A 
El. uso: de: una luz suplementaria . para" conseguir. efettos, “si 
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- bien no privando a la imagen de su carácter tonal fundamental, — 


le da más vida, rinde mejor la forma y el volumen de la figura y su: 
posición en el espacio. Además de esto, la luz suplementaria para. 
conseguir efectos aporta mutaciones en relación a la tonalidad de 
la figura y del fondo, iluminando el rostro. En estos casos, la ima- 
gen adquiere las propiedades de un dibujo más plano o de un ma-- 
yor oscurecimiento de la figura respecto al fondo; en este último 
caso se hace precisa la forma lineal de la figura; se dibujan sobre 
el fondo sus contornos, la figura adquiere volumen, se precisa su 


«puesto en el espacio. 


En el caso de que la figura quede más sombreada, aumenta el 
contraste de tonos entre la figura y el fondo, y podemos obtener 
de ese modo lo que se llama media silueta. La media silueta, en su 


estado puro, es una imagen en que la figura viene proyectada sobre 


un fondo más claro con todos los detalles de la superficie, pero en 
tono oscuro. 

También la media silueta pertenece al grupo de los dibujos 
tonales (natan). En su esquema se incluye a menudo una luz de 
contorno, o se disponen manchas de luz sobre la superficie de la 
figura y del rostro, lo que no cambia, empero, el carácter de la 
imagen. 

En los casos en que la tonalidad del fondo es más oscura, te- 
nemos la forma que-en la práctica corresponde más a menudo a 
la imagen tonal en primer plano: el dibujo de una figura clara 
y tonalmente elaborada de manera justa sobre un fondo oscuro: 
Casi siempre en este esquema se introducen: 1) una luz posterior 
de contorno, que dibuja de modo más preciso la figura, especial- 
mente en los casos en que la tonalidad de los cabellos o del traje 
coincide con la tonalidad del fondo; 2) una luz modeladora, que 
permite elaborar con todo cuidado la forma del rostro y especial- 
mente los ojos. o 


po 
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Er DIBUJO TONAL POR MEDIO DE UNA LUZ FRONTAL DIRIGIDA. 


Ta ¡ipinadión general ción siendo igual sobre rde la su- 
vetficie del objeto, rinde en forma todavía bastante débil su for- 
ma plástica y no da la necesaria sensación del volumen de la 
figura y de su posición en el espacio. : 

+ Este dibujo de la imagen está especialmente destinado a cua- 
dto estáticos, puesto que el dibujo bidimensional, por su misma 
“forma, contradice el movimiento en el espacio de tres dimensiones. 
Pero puesto que, en general, los primeros planos de los actores 
son más bien estáticos y muchos operadores elaboran pictórica- 
mente la imagen, de particular manera en los retratos femeninos, 
en el cine la forma tonal del dibujo encuentra a menudo aplicacio- 
nes. 

Para epredenta? bien en el dibujo tonal la forma plástica: de 
objetos, manteniendo, empero, todas las cualidades de la imagen, 
según la manera del natan, los operadores aplican a menudo una 
iluminación frontal directa al rostro del actor. En este caso, la 
fuente fundamental de luz es situada lo más cerca posible al rayo 
principal del rodaje. Esta luz, distribuyéndose sobre las prominen- 
cias del rostro, produce una mayor iluminación sobre las superficies 
más cercanas a la fuente luminosa y disminuye gradualmente so- 


bre las redondeces, por lo que las partes más lejanas de la «Super 


“ficie aparecen más oscuras. 
¿Si se filma un rostro o una figura clara sobre un fondo del 


mismo. tono, la forma del objeto es dibujada por un contorno os-. 


curo. Esta iluminación subraya el relieve de la superficie del ob- 
jeto, y la imagen no resulta en ella demasiado plana. En relación 
con el color del maquillaje, sobre las redondeces dispuestas más 
cerca de la fuente de luz pueden aparecer manchas luminosas, que 
a su vez pueden favorecer un mejor rendimiento de la imagen 
plástica del objeto. 

En el caso de que el objeto sea iluminado con luz frontal diri- 

gida, un fondo gris y una insuficiente oscuridad del contorno pue- 
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E SS den crear el efecto de un mayor relieve. Si el contorno: oscuro no: 
se dibuja sobre el fondo, esto significa que el relieve ha sido insu- 


ficientemente elaborado; la imagen será, Pob tanto; plana, pde 
rá volumen. 
Para crear el dibujo tonal es usada a menudo la luz dial 
dirigida unida a la luz de contorno y modeladora. De todas for- 
mas, es preciso aplicar la luz modeladora con mucha prudencia, 
puesto que ésta puede deformar la idea fundamental del cuadro. 


EL EFECTO PLÁSTICO. 


En el cine, donde las figuras se mueven en un espacio dotado 
de relieve, el problema de representar la forma plástica es, en la 
mayor parte de los casos, el problema fundamental de la ilumina- 
ción. 

La elaboración de los LS de la superficie y el dibujo de sus 
contornos con una sombra ligeramente retocada (cuando hay man- 
chas luminosas sobre.la superficie de los rostros) determina, en el 
mejor de los casos, la impresión de la forma plástica del objeto. 

Las figuras vestidas con trajes blancos o gris claro, con anchos 
pliegues sobre los que pueden. perfectamente disponerse las man- 
chas de luz y las sombras (o sea, con el relieve bien elaborado), 
cuando son filmadas sobre fondos profundos de tonalidades gri- 
ses O gris oscuro, sobre los que también se dibujan los contornos 


- redondos, dan una impresión de volumen, o sea, que én los cua- 


dros donde hay estas” figuras sus formas plásticas resaltan con 
nítida evidencia. - 

Al filmar una figura sobre fondo gris o gris claro, es preciso 
iluminar el cuadro de manera que el tono del fondo sea más os- 
curo que las partes claras de los tonos oscuros' del objéto, pero 
cuidando que al mismo tiempo se distinga perfectamente de las 
manchas oscuras que hay sobre el objeto. 

Un tono gris de fondo más oscuro que las partes del objeto, 
y más claro que las manchas oscuras, es la señal distintiva de la: 
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- ¡Juminación plástica. Además de esto, es necesaria una distribu- 
- ción suave de las sombras sobre el relieve de la superficie, una 
- transición suave de lo claro a lo oscuro (de la luz a la sombra) y 
una elaboración de las tintas incluso en los puntos más Oscuros. 
Se obtiene la disposición de las sombras que dan el relieve sirvién- 
dose de una iluminación lateral con un ángulo de 30” aproxima: 
damente respecto al objeto. : | e 
Para que las sombras estén suficientemente elaboradas” es ne- 
cesaria una iluminación general o modeladora; la luz de contorno 
ruede estorbar la unidad de la: impresión y destruir la forma del 
dibujo. 


“ EL EFECTO DE LA LUZ NATURAL EN EL FILM. 


Los conceptos efecto de luz y luz de efecto no son completa- 
mente idénticos. ] Se o 

Por efecto de luz debe entenderse” la reproducción de cual- 
quier efecto natural de la iluminación; por ejemplo, la luz de una 
lámpara, la luz de una chimenea; incluso un primer plano sobre 
el fondo de una ventana, a través de la cual penetra un rayo eS 
sol y tras la cual se percibe un paisaje, constituirá un efecto de luz. 

La reproducción de los efectos de luz en la película resulta con- 
“vencional cuando no se respetan la distribución real de la luz y las 


gradaciones de las tonalidades. Además de esto en el montaje a 


menudo no se tiene en cuenta-el efecto de los cuadros precedentes. 


Por otra parte, una reproducción más o menos precisa del efecto 
“de luz (en su elaboración artística, naturalmente) es a menudo el 
cometido fundamental de la composición luminosa del cuadro. S 
En toda una serie de películas, episodios enteros vienen con$- 
truídos sobre un determinado efecto de luz, como, por ejemplo, 
las escenas de los fuegos artificiales en la película El carnet del. par- 
tido, la escena de la iglesia en la película Bogdan Khmelnitski y 
muchas otras... la ds 
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El efecto de luz es a menudo la clave de la construcción figu- 
rativa del cuadro y del episodio. ] : 


Por luz de efecto entendemos el tipo de iluminación de lo 


primeros planos y de los planos generales de los decorados, que 


sirve para enseñar de la manera más expresiva el objeto, sin refe-' 
rencia alguna a efectos naturales del género que sea. A 

La luz de efecto es usada a menudo por los operadores y ca- 
racteriza sus. dotes artísticas. 

La luz de efecto debe orgánicamente derivar del significado de 
la acción, y es sustancialmente una elaboración figurativa del ma- 
terial del cuadro. 

El uso de la luz de efecto es perfectamente legítimo en los epi- 
sodios narrativos y es un aspecto típico del trabajo artístico del 
operador. La luz de efecto es a menudo una luz psicológica; un 
método, muchas veces, de resolver constructivamente el cuadro. 

En los primeros planos, los efectos de luz son extraordinaria- 
mente numerosos, y no es posible enumerarlos. e pe 

Los tipos fundamentales de luz de que se sirven los operadores 
en la elaboración de un primer plano con luz de efecto son los 
mismos que en el trabajo normal sobre el primer plano. e 

Sólo la luz que delimita el contorno es aquí la luz fundamental 
que determina el efecto. bo, 

Los problemas necesarios a resolver para modelar por medio 
de la luz, en este caso, no estarán limitados a la elaboración de 
la forma. Se debe modelar creando una gradación de sombras, de 
penumbras, de manchas de luz y reflejos, tales que, por su inten- 
sidad, o por su distribución, den el rendimiento mejor para el efec- 
to. propuesto. O: 

Por lo demás, el sistema de iluminación del primer plano con 
la luz de efecto está subordinado a las mismas leyes de la ilumi- 
nación cinematográfica normal. o 

Regularmente, el efecto de luz del primer plano se construye 
sobre la base del efecto de luz usado para el plano general y: para 
toda la escena, y, por consiguiente, tiene que ser reproducido en 
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todos los encuadres que, una vez nenEcsn constituysde el sueo : 


dio, 


- A] elaborar los efectos de luz en las composiciones en plano - 


general y en primer plano, los “operadores raramente se ciñen a 
un esquema preciso de distribución natural de los rayos de luz, 
descuidando especialmente-las manchas de luz y los reflejos, que 
en las condiciones de la luz natural estarían, sin duda, presentes. 

Evidentemente, esto sucede por la razón de que en cuadros que 


“ son proyectados rápidamente no es necesaria una reproducción: es- 


crupulosa y exacta de la naturaleza; a menudo basta una distri- 
bución de luz y de tonos suficiente para crear la impresión de- 
seada de un efecto de luz muy fuerte. 

Pero este relativo convencionalismo y esquematización de la 
forma en claroscuro del efecto es sólo admisible si es artística- 
mente intencionada. 

Es inadmisible violar el efecto de manera que en el dibujo 
en claroscuro de un cuadro construído, por ejemplo, para repre- 
sentar la luz de una chimenea o de una lámpara de sobremesa, se 
use una luz de contorno tomada de no se sabe dónde; es inádmisi- 


ble un rostro filmado sobre el fondo de una ventana fuertemente . 


iluminada por el sol, que resulta más claro que la luz que se ve 
fuera de la ventana. Claro está que esto se puede tolerar si puede 
explicarse por el hecho de que se tenía que mostrar con mayor 
claridad el rostro del actor, pero para mostrar el rostro del actor 
es necesario crear una justa distribución de luz sobre los objetos 
del cuadro, de manera que se mantenga la fuerza del efecto adop- 
tado y en forma que se pueda mostrar al actor sin destruir cuanto 
antes se ha hecho. 

Es necesario decir que en los últimos tiempos se nota en la ci- 
nematografía soviética y en la extranjera una fuerte tendencia en 
reproducir los efectos naturales. Al trasladarse de uno a otro lado 
de la escena, el actor se encuentra en la luz o en la sombra, de la 
misma manera que ocurriría en condiciones naturales. 

“Efectivamente, nos hemos cansado: de la iluminación homogé- 
dé del cuadro, mediante la cual los rostros de los actores,' siempre 
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de igual blancura, acompañados por el contraluz, se movían:.por 

la escena, en la que el operador, sin tener en cuenta para hada. el 
efecto natural creado por él precedentemente, creaba una ilumina- 
ción. de las figuras que contradecíá la anterior. 

En cada efecto de luz observamos dos elementos uidamentas 
les de distribución de la misma: el curso de los rayos de luz y-la 
disposición del claroscuro; esto es, la distribución de las tonalida- 
des, que aparecen sobre la superficie del objeto seguidamente al 
efecto de luz. cata 

Además de esto, son muy importantes las manchas de luz y los 
reflejos según la iluminación natural. La iluminación cinematográ- 
fica siempre es más violenta que la natural; por eso, en la elabora- 
ción, el efecto no necesita partir de los efectos que derivan de la 
luminosidad del proyector, sino de los de la luz natural; lo que 
requiere, naturalmente, una elaboración mucho más diligente del 
objeto con los diversos proyectores. Así, por ejemplo, el-rostro de 
un hombre que lee un libro a la luz de una lámpara de sobremesa 
no está sólo iluminado por la luz directa de la lámpara, sino que 
también lo estará por la luz reflejada por el papel blanco. La luz 
del proyector cinematográfico que reproduce la luz de la lámpara, 
al crear este efecto, determina también sobre el rostro-una ilumi- 
nación tal que la luz realmente reflejada por el papel no se nota 
y no se puede, por tanto, elaborar en la imagen, mientras, en cam- 
bio, esta luz es muy característica para dicho efecto. Para pines 
lo es preciso servirse de un proyector distinto. 

Para la gradación de las tonalidades es necesaria cierta cáuidad 
de luz base; una cantidad mucho mayor que en condiciones natu- 
rales, en las que el ojo, gracias a su cualidad de adaptación, .con- 
sigue ver incluso en una fuerte penumbra. 

Además, a fin de que el efecto resulte elaborado también sobÑe 
el fondo, es necesario iluminar este último con un proyector 
aparte. ; 

Más complicada resulta todavía la reproducción de los efec- 
tos naturales de luz solar en el interior, puesto que el juego del 
claroscuro, de las manchas de luz y de los reflejos de luz reflejada 
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y directa es “mucho más complicado de los que se tienen con la 
luz artificial. Se a y 
- Así, por ejemplo, para el primer plano sobre el fondo de la ven- 
tana es necesario crear una media silueta, que tenga una tal corre- 
lación de tonos por los que se sienta el sol que brilla en la- ventana, 
pero. que al mismo tiempo se distinga perfectamente el rostro. 
Para esto es preciso iluminar la ventana con luz directa; el ros- 
tro, con luz base, evitando toda sombra; es preciso crear un con- 
torno luminoso a lo largo de todo el perfil, trabajando con la luz 


no sólo las superficies vueltas hacia la cámara, sino también las - 


laterales. 

Al mismo tiempo, para crear el efecto de luz en el primer pla- 
no, es necesario cuidar con la luz el rostro del actor con el fin de 
corregirlo. : : 

-- Por lo que se ve por cuanto queda dicho, se han descrito sólo 
- algunos tipos fundamentales de iluminación de primeros planos. 
Están entre éstos la luz normal de los primeros planos, el dibujo 
tonal y los efectos de luz. A 

La iluminación de los primeros planos es extraordinariamente 
variada: la luz puede ser lateral o venir de la parte baja, suave O 
de contraste, resbaladiza o violenta. | . 

Los efectos no pueden reproducir únicamente lámparas, chi- 
meneas o el sol, sino-que a menudo iluminan partes del rostro, la 
boca que habla, el ojo que mira; uniendo la luz al desarrollo dra- 
mático de la escena del primer plano la luz puede deslizarse sobre 
el rostro y desaparecer, etc. : 

No entra en nuestros planes la enumeración de todos los mé- 
todos posibles de iluminación, una vez aprendida su técnica fun- 
damental se la puede variar hasta el infinito. E 
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III. CREACION DE LA IMAGEN 
- DEL PERSONAJE. 


/ 


o co de o que tiende a obtener la ntécridad 
ganismo y la vitalidad del personaje determi áCi l 
la técnica del actor e lo 
y puesto que debe considerarse el ci 
que det l cine como 
el arte que da las mayores posibilidades de acercarse a la reprod 
ción real de la vida (1). a po 
a ce ia causa de las condiciones técnicas del cine 
ct interpreta su papel todo seguido, sin ios 
mentos (encuadres), en episodi e de 
os ( episodios que se desarrollan i 
tes distintos. Los cuadros rod: : E 
; distintos. Los ados de esta manera a 
mantienen siquiera, durante el j e o Ya 
natación. era, el rodaje, el orden cronológico de la 
El actor no crea 


ca su propio personaje sobre el escenario por me- 
Se a e erpretación Ininterrumpida; lo hace, por :el contra- 
a . a cuadros separados que varían a causa de la dimensión de 
Imagen (primeros planos, planos generales, etc.), y,.._por -onsi 
guiente, varían también en cuanto a amplibia espércd e 
ca. ce : A e 
e e pa plano, el movimiento y el gesto. en el plano ame 
, en el plano de conjunto, etc.) y te icadi la 
n c.) y en écni E 
interpretación. . A dl ; o e de la 


Los otros actores a menudo trabajan con el protagonista E 
(D) V. PupovxIx: El actor en el film. Losange, Buenos Aires, 1957. 


61 











PA 


3 4 a 2 ANA “Golovnia. 

camente en los planos generales, y. están ausentes de los cuadros 
tomados en primer plano. También los varios objetos a que está 
conectada la acción del actor son a menudo filmados separada- 
mente. El choque del personaje, creado por el actor, con el ambien- 
te circundante, en toda su multiplicidad y detalles, a menudo se 
desprende tan sólo a raíz del montaje y no del rodaje directo" del 
episodio. — 

a El actor cinematográfico no trabaja delante del espectador, lo 
hace delante de la cámara y del director. La interpretación del ac- 


tor tiene lugar en el complicado ambiente del estudio cinematográ- * 


fico, y está subordinada a una serie de condiciones técnicas que 
3 


mientras unas veces limitan sus posibilidades, otras, en cambio, | 


las aumentan de una manera enorme. 
El espectador, en el cine, no ve al actor real; ve sobre la pan- 
talla al personaje creado por el operador; ve la imagen del actor, 
creada en el proceso de montaje y de composición | de todos los 


elementos de la cinta. 


“En la película tenemos, pues, la imagen cinematográfica del 


personaje creado por el actor, el director y el operador, 'S “según la 
trama dramática del guión. 


“El concepto de la imagen escénica, como resultado lianas , 


te del trabajo del actor, se convierte en el cine en imagen de 
montaje, la imagen cinematográfica del personaje. El resultado má- 
ximo de su trabajo, fijado una vez para siempre sobre la película 
y supeditado a una elaboración técnica, conduce a aumentar las 
dotes expresivas de una forma que no sería nO aplicar a un 
hombre vivo” (1). 

El cometido del operador, para crear la imagen del personaje, 
consiste: a) en mostrar al actor sobre la pantalla de manera que 
se dé a ver al espectador la imagen creada por el actor, en forma 
de qué puedan captarse los más sutiles matices de su interpretación 
y de concentrar la atención sobre cada movimiento, sobre cada 

gesto que la acción exija; b) en escoger dg ángulos, la iluminación 


(MV. PUDOVKIN=. Op. cit. 
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y la construcción de encuadres,. y especialmente de primeros: pla-” 
nos, que revelan con la mayor eficacia figurativa el contenido de la 
escena y determinan la imagen del personaje de conformidad con 
la visión del director; c) en organizar las condiciones técnicas de 
rodaje en el estudio y en el exterior, de forma que permitan al actor - 
atender lo más libremente posible a la creación de su papel. 

El operador débe recordar que es uno de sus cometidos funda- 
mentales el de permitir escoger la mejor entre las variantes del 
cuadro dadas por el actor. Por esto, todas las repeticiones de una 
misma escena rodadas por el operador deben ser perfectas, tanto 
bajo el punto de vista expresivo como desde su punto de. vista: 


de operador. 


El operador, efectivamente, no tiene aereos a malograr preci- 
samente el cuadro en que el actor ha dado su mejor interpretación. 

El cometido fundamental del operador, al cual están subordina- 
dos todos los procesos de su trabajo, es el de mostrar, en función 
de los fines artísticos, al actor sobre la pantalla. El actor (la imagen 
por él creada) es el fin de la expresión; y son los efectos de luz los 
que sirven para poner en evidencia la imagen, que no debe nunca 
ser considerada ni es nunca un pretexto para crear efectos de luz. 

El operador efectúa su trabajo con el fin de que el público vea 
al actor sobre la pantalla: todas las composiciones, toda la ilumi- 
nación del cuadro están destinadas a mostrarle al espectador el 
movimiento y las acciones del actor en forma artística. 


Los ENSAYOS. 


El hecho de que cada escena y cada cuadro sean filmados por se- 
parado es una consecuencia de la técnica misma del cine. Pero, por 
otra parte, es evidente la necesidad de obtener unidad y coherencia 
en el personaje. 

Para resolver los problemas determinados por la creación de un 
personaje orgánico, y para encontrar la mejor forma de realización 
de este personaje, existen (junto a otros AEECIOS). los ensayos. 
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-+ Durante los ensayos el director y el actor, elaborando los episo- 
“dios. del argumento, determinan la trama general del papel, las mo- 
tivaciones de la acción, la ligazón entre los varios episodios y, en el 
interior de los episodios, entre las varias escenas; así como el des-' 
“arrollo del carácter del protagonista, que determina su conducta 
en cada episodio de la película. Durante los ensayos se encuentra 
“la forma concreta de cada escena y de cada cuadro. : 
El actor cinematográfico basa su trabajo sobre las exigencias de 
la cámara, siempre y sólo en vista del rodaje. : 


El operador trabaja durante los ensayos junto con el directory 


los actores para encontrar la solución figurativa de cada episodio. 
y encuadre de la película en que trabajará el actor, para ver cómo 
se desarrolla el personaje representado por éste, de encuadre en 
encuadre, de escena en. escena, y saber siempre, con exactitud, cuál 
* es el propio cometido figurativo en el rodaje por separado de cada 
encuadre. : E 

Durante los ensayos, el operador aconseja al director acerca de 
los problemas de la determinación figurativa de los encuadres de la 
película y prepara el rodaje de los mismos. : 

“Claro está que, durante los ensayos, el operador no desarrolla 
ningún trabajo directo con los actores. Su misión es la de conse- 
jero; la de un observador activo que, basándose en lo que ha visto 
“y ha asimilado, encuentra la forma figurativa de las escenas ensa- 
yadas por el director y los actores. po 

A fin de que, durante los ensayos, el trabajo resulte productivo 
hasta el máximo, tanto para el director como para el actor, y espe- 
cialmente para el operador, es preciso que en el momento del 
ensayo estén preparados los bocetos y los proyectos de los deco- 
sados: Sólo en estas condiciones se pueden perfilar durante los 
ensayos los ambientes y disponer los encuadres. 
El operador puede determinar los encuadres fundamentales: en 
que se desarrolla la acción; y, dependiente de este trabajo, encon- 
trar luego la composición, trazar .el esquema de la iluminación. 

-- «7 Un ensayo verdaderamente útil para el operador es«aquel en 
- que observa el trabajo del director y del actor sobre la interioridad 
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del personaje, según lo indica el papel; su gesto, el movimiento E 
la mímica, sirviéndose para todo ello del texto como base Par 
el operador son fundamentales los decorados y las subdivisiones en 
encuadres, que determinan el contenido de cada cuadro, las diimien: 
siones de la imagen (planos) y un proyecto ado de los dni 
gulos de toma. Sobre la base de la elaboración del director y del | 


actor, el operador (en unión con el director) encuentra también la - o 


fcrma figurativa de la escena. 
Examinemos, a título de ej j 
; jemplo, el trabajo del operador du- 
rante el ensayo del episodio del estudio de Arakceiev 5 la ele 
la Suvorov. He aquí, brevemente, el contenido del episodio: : 
En la plaza de armas de Gatcina desfilan unos soldados. Pablo 


_ desde la ventana del estudio de Arakceiev, observa los ejercicios 


de los soldados. Arakceiev se encuentra en la misma habitació 
sentado ante la escribanía. Pablo vuelve el rostro lleno de lágrimas 
hacia Arakceiev y dice: “Gracias”, se le acerca, le abraza y le besa 
Arakceiev cae de rodillas y besa la bota de Pablo. Pablo dice: “No 
os lo agradezco por mí, lo hago por el Estado ruso.” .Se ScoiOa de 
nuevo a la ventana, Arakceiev reacciona y se levanta. 

Siempre junto a la ventana, Pablo pregunta: “¿Hay algo más?” 
Arakceiev no se decide a hablar. Pablo dice: “¡Habla!” Arakceiev 


contesta: “Un versit A 
“Léelo.” o vulgar para vuestra alteza.” Pablo exige: 


- Arakceiev lee. 
Antes del ensayo los directores tenían los bocetos y la planta” 


- del decorado, realizados por A. legorov. 


El decorado se componía de dos fragmentos: el primero nos 
ie la mitad derecha del estudio, una pared con la puerta y 
E poa ; el ea la pared con las ventanas, detrás de las que 
e pensaba reproducir, por medio de una tran i 
( A | spare. : 
armas de Gatcina. A a 
a El director y los actores comenzaron su trabajo con la lectura 
el guión, entendiendo por lectura la interpretación figurativa del 
e y la búsqueda de la elaboración escénica del episodio. La so-" 
ución se encontró de forma que de dicha lectura no se despren=- 
65 | 


£ 








a A Golovnia E 
diera únicamente la parte externa de dicha acción, so e por 
el contrario, revelase. asimismo los caracteres as ablo y de 


Arakceiev. 5 : : a 
- La escena comenzaba con la pausa anterior al coloquio en 
ablo y: Arakcelev. a a ds 

SS Pablo está conmovido, llora con lágrimas sinceras, pero Ea 

uno de sus gestos se descubre algo artificioso, puesto e 

fué un afectado, como certifican los hechos de su e pe da 

isuió demostró que, a-causa de la g 
El ensayo que siguió ? 
ctor, de la enorm: 
icológi e y de cada gesto del a E y 
sicológica de cada fras La 
o del juego mímico, la escena tenía que Ser tomada en 


primer plano y construída por el montaje, para hacer evidentes 


los estados de ánimo de Pablo y Arakceiev. 


“ La solución que se encontró fué el punto de partida para el 


trabajo del operador, tanto en el rodaje de toda la escena como 
en el-de cada plano. 


" PREMISAS FUNDAMENTALES DE LA CONSTRUCCIÓN 
DE PRIMEROS PLANOS. 


-Después de haber aclarado con precisión la e del sd 
la orientación dada por el director tanto a cada cuadro com: Ea 
la escena, el operador empieza a trabajar en la composición, : 
iluminación y en la solución técnica del encuadre. Ea 

Antes de empezar este trabajo ha de poder a una aa 
ción segura a las siguientes preguntas esenciales : 1) en = Ata 
ha sido encontrada la solución del trabajo del a os 
si se trata de un gesto, de una expresión mata , E a 
acompañada por la palabra o sólo de palabras; 2) a dee e 
qué medida es acentuada vivamente la acción de ac or See 
el curso de la escena; 3) en qué condiciones CE rr 8 
más expresivos el rostro O la figura del actor; a qué En e 

cámara y qué dimensiones de la imagen favorecerán bes . 
yor expresividad el trabajo del actor; 5) con qué enc 
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cedentés y a continuación de qué otros será montado el que se 


rueda; 6) cómo está dividida en planos toda la escena y si los. 
primeros planos no estorban la orientación especial del espectador; 
7) cómo se desarrolla el trabajo del actor respecto a la cámara y en 
relación a la orientación general de la dirección de la escena; 
8) cómo disponer las luces en cada encuadre, de manera que sea 
respetada la unidad de claroscuro de todo el episodio; 9) qué se 
debe hacer para corregir por medio de la luz el rostro del actor; 
10) qué problemas técnicos plantea todo ello; 11) cómo tratar 
el fondo. 

Una respuesta precisa a todas estas preguntas ayudará al ope- 
rador a filmar nítidamente el cuadro; a encontrar la luz oportuna 


- y el ángulo justo. 


Examinemos, partiendo de las preguntas básicas por nosotros 
adoptadas, la construcción del episodio de Pablo antes reseñado. 

La escena comienza con un plano general: Pablo está junto a 
la ventana volviendo las espaldas a Arakceiev. 

El cuadro siguiente es un primer plano: Pablo se vuelve hacia 
Arakceiev, le mira y dice: “Gracias.” 

La forma empleada para desarrollar el cuadro, por parte del 
director y del actor, indica lo siguiente: 

1) La escena viene resuelta por medio de la mímica. Pablo 
llora, sus ojos están llenos de lágrimas y demuestran el estado de 


_ ánimo de Pablo, su particular emoción. El cometido del operador 
_€s el de hacer ver las lágrimas sobre el rostro de Pablo e iluminar 


los ojos de manera que el espectador pueda verlos y entender el 
juego mímico del actor. : 


Con una luz fundamental superior, sin sombras netas, el actor 
que representa la parte de Pablo tendrá una mayor semejanza con 


_ Pablo; quedará mejor subrayado el carácter de su rostro y desapa- . 


recerá el maquillaje. (Esto, naturalmente, deberá tenerse en cuenta 
en todas las escenas sucesivas.) 


2) El movimiento de Pablo que se vuelve con los ojos llenos 


- de lágrimas debe. resultar, para el espectador, más bien inespera- 


do. Por esto Pablo viene filmado, primeramente, de espaldas (con- 
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tinuación de su movimiento en plano general); por tanto, se vuelve 


unos tres: cuartos respecto a la cámara. Durante este movimiento 
se. ven perfectamente los ojos y las lágrimas, o sea, todo lo que 
Etoo su estado de ánimo interior. E 

--3), El elemento principal del cuadro son los ojos y el rostro 
del actor: las lágrimas sobre el rostro. Por consiguiente, es nece- 
sario filmarlo bastante de cerca para que el espectador vea-todo 
esto con claridad; pero no se puede filmar únicamente el rostro, 
porque el paso de un plano general a un detalle tan determinado 
provocaría un salto demasiado brusco, perjudicial para el ritmo de 
montaje de la escena. Un ligero escorzo tomado desde abajo nos 
permitirá ver las facciones características del actor. 

4) La ligazón con los encuadres precedentes y sucesivos deter- 
mina: a) las dimensiones de dicho plano; b) la dirección del mo- 
vimiento o de la acción del actor; c) la posición del actor en la es- 
cena y los elementos del fondo que deben entrar en el cuadro, 0 

En este caso las dimensiones han sido ya fijadas. La dirección 
del movimiento en el cuadro está determinada por el encuadre dado 
por el director, por la lógica de las acciones del actor o cometido 
compositivo. Por ejemplo, todos los planos de Arakceiev están tra- 
zados según una línea recta que va hacia la cámara. Esto se explica 
“por el hecho de que: a) la figura y la mímica del actor son más 


expresivas cuando él se dirige hacia la cámara; b) la acción de un. 


solo actor vuelto hacia la cámara permite volver a filmar al otro 
actor, mire o se mueva en la dirección que sea, por lo que estos 
movimientos, en el montaje, resultarán relacionados entre sí. El 


director debe tener entera libertad en la elección de los escorzos' 


de Pablo, cuya figura es la más difícil de mostrar. 
-5) La acción se desarrolla en una habitación con ventanas; 
por las ventanas se filtra, no muy fuerte, la luz del sol. La tonali- 
dad del decorado es fundamentalmente oscura. Pablo se encuentra 
- junto a la ventana por la que se filtran los rayos del sol: esto debe 
determinar la solución luminosa del cuadro. De todas formas, el 


carácter del rostro y «del maquillaje del 'actor requieren una luz 
rigurosamente individual para los primeros planos, por_esto.en el. 
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cuadro se añade para el rostro del actor una luz o que 10 


Corr: ige. 


6) En el rodaje de dicho cuadro no se le i imponen al operador 
cometidos técnicos especiales; el rodaje es sincronizado; los ensa- 


. yos han demostrado que el carácter del rostro del actor con este 


maquillaje se capta mejor mediante una óptica de foco corto. 

El resultado figurativo del encuadre está determinado por el 
contenido y la forma en que sean realizadas todas las exigencias 
arriba expuestas. El arte del operador consiste en encontrar, des- 
pués de haber estudiado cada premisa técnica, la mejor forma 
plástica, y en crear la composición artísticamente expresiva de cada 


cuadro y de la película en su conjunto. 


Las “PRUEBAS” DE LOS" ACTORES. 


Es preciso distin dos tipos de pruebas: 1) prueba para la 
búsqueda del actor apto para determinado papel; 2) prueba del 
actor en su papel, con el fin de determinar el maquillaje, el traje 
y la luz. 


Las pruebas de los actores escogidos por el director para inter- 


- pretar el papel de una película son pruebas que requieren un gran 


sentido de la responsabilidad. De semejantes pruebas depende la 
elección de un actor en lugar de otro y, por consiguiente, gran par- 
te de la calidad misma de la película. 

A fin de que la prueba señale las posibilidades reales del actor, 
es necesario que sea filmado con el traje que su papel requiere, en 
un ambiente que se acerque lo más posible al del decorado en que 
tendrá lugar la acción del fragmento filmado; el maquillaje debe 
ser escogido con gran cuidado y la iluminación tiene que ser la ue 
más le convenga. 

Habitualmente, la prueba es precedida por una prueba fotográ- 
fica del maquillaje (el operador debe determinar con gran cuidado, 
junto con el director, el carácter del maquillaje y su dibujo funda- 


mental). Tras haber establecido el maquillaje, el operador debe 
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comprobar atentamente su calidad y aconsejar al maquillador acer- 
ca del mejor maquillaje a usar. 

* En las pruebas se aconseja efectuar, ante todo, el rodaje de los 

primeros planos, a fin de rodar cuadros con la necesaria corrección 
luminosa, en función de las peculiaridades del rostro del actor. 

Nunca se deben hacer pruebas con luz de efecto o con escorzos 
especiales, porque, sobre la base de semejante prueba, ni el ope- 
rador ni el director podrán tener una idea exacta del carácter es- 
pecífico del actor y de sus posibilidades. 

El primer plano efectuado con la luz normal, y el primer plano 

“con la corrección luminosa, dan una idea bastante exacta del actor. 

Después de la elección de los actores para las partes principa- 
les, es necesario efectuar pruebas, cuyo fin es el de establecer con 
exactitud el maquillaje, el traje y la luz. 

Si el actor tiene que trabajar con caracterizaciones distintas y 
distintos trajes, es necesario encontrar el mejor maquillaje y la 

- mejor luz para cada momento. 

Cada rostro, cada figura, tiene líneas y formas totalmente dis- 
tintas. El primer problema con que nos encontramos es el de la 
búsqueda de la imagen cinematográfica de dicho actor: ¿tiene que 
ser guapo o feo? ¿Es bastante característico y expresivo su ros- 
tro para el papel que le ha sido encomendado? A partir de esta 
necesidad, empezamos a escoger la luz y la caracterización más 
expresivas, características e interesantes. : 

El cometido de encontrar una semejanza física ha sido una 
de las tareas fundamentales de B. 1. Volcek, que filmó al actor 
B. V. Sciukin en el papel de Lenin. Para conseguir esto fueron abso- 
lutamente necesarias determinadas condiciones de luz en todos los 
cuadros de la película. 

Sciukin interviene en muchos episodios de la película y está 
rodeado por escenarios bastante distintos; pero, independiente- 
mente de la condición de la luz y de las diversas arquitecturas, el 
operador conserva para el actor un esquema luminoso constante. 
¿Por qué hace esto? Porque aquí predomina la necesidad de obte- 
“ner una semejanza con el original ue viene resuelta con determi- 
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nada caracterización en determinadas condiciones de iluminación). 
En cualquier episodio de la película, respetándo la iluminación ge- 


neral de los escenarios, el operador da para el primer plano una 
luz constante: la más favorable para conseguir dicha semejanza. 
Si el ambiente luminoso de los escenarios es tal que sólo deba. 


- partirse de las condiciones del efecto de luz adoptado, en los planos 


de conjunto y en los planos generales se mantiene el esquema lu- 
minoso fundamental. Al pasar al primer plano es necesario traba- 
jar con la luz precisa para dicho personaje, procurando, si es posi- 
ble, mantener la construcción luminosa fundamental de los esce- 
narios, pero sin sacrificarle la semejanza del actor con el aspecto 
históricamente conocido de la película. 

En la película Suvorov, después de algunas pruebas, se encontra- 
ron para el actor N. P. Cherkassov, que interpretaba la parte de 
Suvorov, la caracterización y el sistema de iluminación de los pri- 
meros planos. La caracterización fué realizada basándose en el re- 
trato de Suvorov pintado por Schmidt. 

He aquí alguna de las tres premisas sobre las cuales pudo de- 
terminarse el tipo de luz: 

a) Los ojos vivos, inteligentes y expresivos de N. Cherkassov 
fueron objeto de la atención del operador; la luz normal de los 
primeros planos, conjuntamente con la luz modeladora desde aba- 
jo, representó de la mejor manera: el brillo y la viveza de los ojos 
sin estorbar al actor. 

b) La misma luz fundamental de los primeros planos, dirigida 
desde lo alto y con un ángulo oblicuo dado, dió relieve a la plas- 
ticidad del rostro: sombreando los pómulos e iluminando la parte 
de la frente, ésta creó aquella forma del rostro que era precisa 
para aumentar la semejanza del actor con la figura histórica de 
Suvorov. 

c) Una luz de contorno, iluminando la peluca, daba un reflejo 
a los cabellos grises, animándolos casi (sin la luz posterior de con- 
torno los cabellos se habrían vuelto opacos y se habría perdido la 
forma plástica de la cabeza). 

d) : La gradación del claroscuro, contando con la luminosidad 
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suficiente de las. manchas de luz fundamental, debía encontrarse 
de tal manera que creara una plasticidad suficiente de la cabeza 
de la figura. (Los tonos opacos habrían dado un primer plano aplas- 
tado, y un trazado de la imagen plano y opaco habría estado en 
contradicción con el trazado dado por el actor de la figura, llena 
de energía, de movimiento y de vida, de Suvorov.) : : 
El dibujo luminoso del primer plano así experimentado fué 
mantenido en todos los cuadros, tanto los filmados en los estudios 

como en los exteriores. Pa 
El operador M. P. Maghidson, filmando a la artista N. Alissova 


en el papel de Larissa en la película Sin dote, encontró ya en la 


«prueba la mejor solución luminosa, que luego mantuvo para to- 
“dos los primeros planos de Larissa en la película. l 

- Si los primeros planos de la película Suvoroo constituyen un 
ejemplo de reproducción en el claroscuro de la imagen, los retratos 
de Larissa en la película Sin dote son un magnífico ejemplo de 
aplicación y de reproducción tonal del cuadro cinematográfico. En 
esta película, M. Maghidson creó los mejores primeros planos fe- 
meninos de nuestra cinematografía, La finura del dibujo y la sutil 
gradación de los tonos; el elegante modelado de las formas del 
rostro se repiten en todos los primeros planos de Larissa; la luz 
de contorno, usada en la mayor parte de los cuadros, favorece la 
finura del dibujo de las formas de la figura. 

También V. Pavlov, aumentando de película en película su ha- 
bilidad, desarrolla un grande y fecundo trabajo sobre los primeros 
planos femeninos. Las imágenes de muchachas por él creadas con 
“Marina Ladinina se encuentran entre las creaciones más intere- 
santes de los operadores rusos. 

V. Gardanov en la película Pedro 1 ha encontrado para el ac- 
tór N. Simonov, que hace el papel de Pedro, un particular dibujo 
de luz. Estos primeros planos no se pueden separar de todo el tra- 

zado figurativo de la película, resuelta según el espíritu de los gra- 
bados y de los retratos pictóricos de la época. 


Este trabajo de Gardanov está caracterizado por una luz lateral . 


constante, de sombras limpias y profundas, y por una atrevida dis- 
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- tribución de las masas tonales. Esta forma figurativa muestra de 


manera estupenda la figura viril, severa y bastante límpida del 
Pedro creado por Simonov. E 

Este tipo de iluminación es constante en todos los primeros 
planos de Pedro durante toda la película; sólo con relación a la 
construcción luminosa de episodios particulares muda la gradación 
de los tonos; las sombras, iluminándose en las escenas diurnas, se 
hacen más densas, y más oscuras en las nocturnas. 

Liubov Orlova es una actriz de enorme fascinación. A pesar de 
ello, habiendo sido filmada en varias películas por varios operado- 
res, no siempre lo ha sido como requieren sus características exte- 
riores excepcionales y su brillante talento de actriz. Los operadores 
que han filmado a la Orlova habrían tenido que fijar, mediante el 
análisis de los cuadros más conseguidos, la imagen cinematográfica ' 
y el sistema de iluminación que mejor se han adoptado a dicha 
actriz. Sólo actrices del aspecto excepcional de L. Orlova pueden 
permitirse el lujo de trabajar con distintos operadores en condi- 
ciones de iluminación no siempre felices. 

Cuando no se consigue encontrar en las pruebas una forma de 
iluminación bastante buena para el actor o la actriz que interpreta 
la parte principal, o cuando el operador cree posible resolver cada 
primer plano del actor de manera distinta, tan sólo por casualidad 
es posible alcanzar buenos éxitos; pero más a menudo este sistema 
de trabajo provoca desilusiones para el operador, y sobre todo para 
el actor. 

La luz fundamental encontrada para dar a ver de la manera 
mejor al principal actor, no impide en absoluto al operador crear 
ulteriores efectos de luz; al contrario, esta posibilidad debe ser 
aprovechada hasta el máximo. Pero, cuando se ha escogido un de- 
terminado sistema de iluminación del actor, el efecto de luz no es 
resuelto formalmente (el efecto por el efecto), sino como un color 
de más en la paleta luminosa del operador, un color que mejor 


ayude a revelar la imagen cinematográfica del actor establecida para 
esa película precisa. 
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Fl efecto no existe para destruir la imagen cinematográfica del 


actor, sino, al contrario, para dar relieve a la riqueza de sus po- 
sibilidades. : 


EL OPERADOR Y EL ACTOR DURANTE EL RODAJE. 


Fl actor es la encarnación viva de la figura dramática del guión; 

de cuadro en cuadro, el espectador sigue las acciones del actor, ya 
que estas acciones y el estado de ánimo interior, expresados por me- 
dio del movimiento, del gesto, de la mímica, determinan, en la 
composición del montaje, todo el significado y la fuerza expresiva 
de la película. 
La acción del actor'se desarrolla en los primeros planos, en Los 
planos medios y generales, €, independientemente de las dimensio- 
nes de su imagen, incluso modificando su forma, ésta tiene siempre 
una importancia predominante en. el encuadre. 

Fl decorado se construye partiendo de la manera con que el 
trabajo del actor resuelve el cometido del guión en cada caso. 

Cuando trabajan en la elaboración de la imagen, el director y 
el actor buscan el estado de ánimo en que debe desarrollarse dicha 
acción, y, por tanto, la traducción de la misma por medio de L 
palabra, de la mímica y de la forma del movimiento. V. Pudovkin, 
en su libro El actor en el film (D), escribe: l 

“Para crear una imagen orgánica, viva y real, todo lo que el 
actor dice debe estar necesariamente ligado a la complicada, múl- 
tiple y extremadamente expresiva gama de sus movimientos. No 
sólo esto, sino que cada palabra, además de su forma sonora, tiene 
también su forma mímica.” 

Y sigue: A 

“El gesto, el movimiento, la forma de andar, la mímica, no se 
pueden encontrar sin el elemento interior. Al mismo tiempo, este 
elemento interior no puede ser revelado, fijado o desarrollado, en 





(D Ediciones Losange, Buenos Aires, 1957. 
74 





La iluminación cinematográfica 


forma auténticamente completa, sin que se haya encontrado el 
elemento exterior.” A + 

El operador al filmar al actor se encuentra, por tanto, frente a 
un deber constante y bien claro: el de transferir sobre la pantalla 
todo lo que el actor hace, su estado de ánimo y la forma en que lo 
exterioriza; o sea, la acción, el gesto, la mímica, fijándose de mane- 
ra particular en el rostro, los ojos; puesto que el estado de ánimo, . 
a menudo, se expresa por medio de matices de la mímica del rostro - 
y de la expresión de los ojos, casi imposibles de retener o repetir. 

El mayor delito que puede cometer un operador es el de des- 
truir con lo rudimentario de sus procedimientos técnicos el. estado 
de ánimo del actor: la representación de su vida interior sobre la 
pantalla. Desgraciadamente, sucede a menudo que, durante el en- 
sayo y el rodaje de la misma, alcance el actor una gran eficacia en 
la realización de la escena, mientras luego sobre la pantalla sólo 
aparece una pálida máscara inexpresiva.' 

El primero y fundamental cometido del operador es el de trans- 
ferir por completo, sobre la pantalla, tanto el aspecto externo del 
actor como su estado síquico interior. 

Es un trabajo difícil, y es difícil explicar cómo se hace. 

Existe la teoría de la acentuación del estado síquico del actor 


- mediante los procedimientos típicos del trabajo del operador. Los 


sostenedores de esta teoría afirman que el operador debe buscar 
efectos especiales de luz que concurran para obtener la requerida 
expresión. : 
En esta teoría hay mucho de verdad. De todas formas, es pre- 
ciso aconsejar a quienes quieran seguirla que se aparten de esas 
vaciedades que se dan en la práctica y que se reducen a una fo- 
tografía luminosa y alegre o a una luz baja que subraya el elemento 
trágico. 
Creemos estar mucho más cerca de la verdad afirmando que el 
operador debe saber de qué medios expresivos se sirve, cada vez, 


el actor; esto es, si actúan los ojos, los labios o las manos; «debe 


escoger el encuadre que hará más evidente y más expresivo este 


“trabajo; el operador debe encontrar aquella elaboración en claros- 
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curo del fondo y del objeto que ayude a revelar el sentido y la 
atmósfera sicológica de -la escena. E E 
El escorzo es tan sólo un medio para mostrar del modo más 
preciso, comprensible y expresivo la acción del actor. Es equivo- 
“cado considerar el ángulo de cámara (especialmente el proveniente 
de la parte inferior) como un medio expresivo autónomo, libre de 
toda ligazón con el contenido, fuera de toda ligazón con la inter- 
pretación; un ángulo de cámara elegido únicamente por conside- 
“raciones estéticas malogrará la obra del actor. 


Los momentos más difíciles del trabajo del actor son casi siem- 


pre también los más importantes, los que mejor contribuyen a la 
formación de la imagen cinematográfica del personaje. El cometido 
del operador consiste en encontrar la imagen cinematográfica co- 
rrespondiente por intensidad, o en hacer todo lo posible para que 
la fuerza interior de la creación y del arte del actor se muestre 
sobre la pantalla y sea accesible al espectador. . 

Durante el rodaje, el operador debe escoger el momento de la 
máxima tensión creativa del actor, sin distraerlo, ni un solo se- 
gundo, de su cometido fundamental, de tal forma que no le haga 
sentir las condiciones técnicas: campo, luz, foco; O Sea, todo lo 
que acompaña el rodaje y que es asunto del grupo de los opera- 
dores. 

En estos momentos de tensión expresiva del actor, el operador 
- debe estar siempre preparado a un nuevo rodaje inmediato, puesto 
que el estado síquico del actor se puede perder instantáneamente 
y, normalmente, no se puede repetir, conservando, en la escena, el 
mismo resultado cualitativo. y : 

Los ensayos preparan al actor para estas escenas. El rodaje 

debe ser la suma de todo esto, que habrá sido preparado con an- 
terioridad. od 
La experiencia demuestra que cuanto más fuerte es la emoción 
con que el actor ejecuta una escena, tanto más fuerte será su mo- 


vimiento en la dirección del objeto. Durante el rodaje, donde el. 


" actor demuestra toda la fuerza de su temperamento, este movi- 
miento siempre será más fuerte que durante el ensayo. Por eso es 
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necesario poner al lado de cada lámpara un proyector y estar pre- 
parado para trasladar la luz según el movimiento del actor, llenan- 
do el espaciode luz y confiando al ayudante el trabajo de enfoque 
y de la panorámica. do a e 

¡En ningún caso el operador debe permitirse estorbar al acz 
tor! El actor no puede encontrar los sentimientos auténticos, y una 
expresión justa de éstos, si en ese mismo momento se ve obligado 
a limitarse, preocuparse en no salir del cuadro del rayo de luz, de 
la zona del foco. : a 

El problema consiste en reproducir al actor sobre la pantalla 
con la máxima fuerza y expresividad, y hay decenas de medios 
que permiten trabajar con el actor sin hacerle sentir la dictadura 
de la técnica durante el rodaje. Esto lo mismo concierne al mo- 
vimiento que a la luz. ¿Cómo pueden los actores interpretar una 
escena cuando un reflector ciega sus ojos? El operador debe pre- 


on de esto, entregando el esquema de las luces antes del 
rodaje. - 


LA CORRECCIÓN LUMINOSA DEL ROSTRO DEL ACTOR, 

El operador cinematográfico filma siempre a un actor concre- 
to. Por consiguiente, los datos externos del actor, su rostro, su 
figura, son el objeto de la reproducción en que los operadores des 
ben trabajar como artistas, con el fin de filmarlos de la manera 
más expresiva, más bella e interesante. Cada rostro, -cada figura 
tiene distintas líneas, distintas formas. El cometido del operador 
es el de encontrar la imagen fotográfica del actor, de reproducir 
sobre la pantalla su rostro y su figura en determinado papel. En 
relación con esto, el operador empieza a trabajar con el rostro del 
actor, y escoge la caracterización y la luz que más le conviene. 

¿Cómo trabajan los operadores americanos en los primeros 
planos de sus actrices? Greta: Garbo interpreta el papel de la reina 
Cristina y de Ana Karenina, y, sin embargo, en cada película sigue 
siendo Greta Garbo. Los operadores americanos buscan una nz. 
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determinada para la actriz partiendo, ya no de su papel, sino de la: 
conveniencia de esta luz para las líneas de su rostro. Por esto a 
cualquier primer plano de cualquier película la luz apena 
que crea la forma del rostro del actor, una vez hallada, e 
siendo siempre la misma. Cambia algún que otro detalle e a ilu- 
minación, alguna que otra mancha de luz, viene ilumina o qe 
o menos uno u otro lado, pero siempre se conservan la técnica de 
iluminación y el esquema luminoso fundamentales. ) 
Esta luz fundamental es, en efecto, el resultado -de largas y 


“tenaces búsquedas. 


- Por ejemplo, cuando se rodó-la película Ana Karenina, fué re- 


querida como protagonista una gran actriz, pero que tenía un sOs: 
tro difícil para la filmación. El papel le atribuía veintiocho años, 
debía ser una mujer de una fascinación enorme, de ojos vivaces, 
cabellos ondulados y hermosas manos muy movedizas. Al operador 
se le presentaba el problema de cómo habría debido trabajar con 
las formas plásticas de su rostro, tratarlo desde el punto de vista 


de la imagen y de la luz. y 
Probemos a resolver este problema mecánicamente, esto es, fil- 


mando a la actriz, en cada escena, en las condiciones de luz ya 


dadas, sin tener en cuenta las líneas y la forma de su rostro. Hay 
una lámpara encendida y, por tanto, una luz regular superior, Ella 
se sienta junto a la chimenea; esto es, hay otra luz a ras de tierra. 


Imaginémonos que filmamos, en la película, a la actriz N. en el . 
-papel de Ana Karenina, ateniéndonos a este principio. Ya en los. 


primeros cuadros perderemos la imagen cinematográfica de Ana 
Karenina según nos es descrita por Tolstoi, que la actriz puede 
encarnar gracias a su temperamento interior y a sus dotes ar- 
pao el rodaje de los primeros planos el cometido principal 
de un actor es el de crear, con los medios de que dispone el arte 
del operador, aquella imagen cinematográfica física del personaje 
que corresponde a los fines dramáticos de la película. se se 
Por consiguiente, actuaremos de manera justa si la primera 
etapa de nuestro trabajo sobre el primer plano de un actor es 
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dado por la búsqueda de la mejor forma de su reproducción sobre 


- la pantalla, o sea, de la búsqueda de las condiciones de luz más. 


favorables para él. : > 

Al trabajar sobre el rostro de un actor, el operador resuelve el 
problema de la corrección técnica de las líneas en el rostro del 
mismo, para ayudarlo a crear sobre la pantalla la imagen deseada. 
Si un actor posee todos los datos internos, pero se ve impedido 


por algún defecto, en la forma o en las líneas del rostro, el ope- 


rador debe filmarlo de manera que el artista pueda realizar igual- 
mente el propio cometido. 

Ya durante la prueba, una vez escogida la luz fundamental que 
nos da el dibujo, el operador debe también buscar la luz y el án- 
gulo de cámara que mejor corresponda al carácter del rostro. Pero 
muy a menudo es necesario subrayar las líneas más expresivas y 
características, corregir ciertos defectos del rostro que impiden al 
actor desarrollar su trabajo o atenuar la evidencia del maquillaje. 

En estos casos nos servimos del retoque luminoso o luz de 
retoque. (Es preciso recordar que ello depende mucho del ángulo 
de cámara; que sólo con los ángulos de cámara que favorecen el 
carácter deseado de la imagen se puede obtener el efecto buscado.) 

Al iluminar el rostro del actor, el operador crea, con la luz, 
su imagen sobre la película y sobre la pantalla, y trabaja para re- 
producir la forma del rostro y de la figura del actor, su tonalidad. 

La dificultad de la elaboración luminosa estriba en que la figu- 
ra y el rostro están en movimiento. El actor se dirige a una y otra 
parte, se acerca y se aleja (si bien dentro de determinados límites), 
cambia su posición respecto a los focos de luz. También las líneas 
del rostro están en movimiento, el actor habla, sonríe, llora; den- 
tro de un mismo encuadre el estado de ánimo del personaje cam- 
bia. En fin, el rostro y la figura, que el operador debe iluminar y 
reproducir, están en continuo movimiento, tanto interno como 
externo. 

Por eso tan a menudo ciertos operadores, aun obteniendo una 
buena imagen del actor quieto, no saben crear todavía su imagen 
cinematográfica en movimiento, lo que les lleva a la tendencia de 
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rodar 10% primeros planos de manera estática, sin permitirle al 
actor moverse o volverse. He aquí por qué los operadores que con- 
servan las costumbres de la iluminación fotográfica no consiguen 
salir adelante con los problemas de la iluminación cinematográfica. 
_Hay, además, rostros que salen bien en las tomas estáticas, mien- 
tras pierden por completo sus cualidades en el movimiento. 

Desde luego, la cualidad fundamental del rostro del actor ci- 
nematográfico es poseer una fascinación constante, la de resultar 
hermoso e interesante en cualquier ángulo de cámara o movimien- 
to, en cualquier estado de ánimo y con cualquier mímica. Estos ros- 
tros, que tienen un carácter individual claramente expresado, una 
fascinación interior y líneas armónicas, que conservan estas cuali- 
. dades en cualquier momento interior o exterior, son el ideal, tan- 
to para el operador como para el mismo actor (en tales casos la 
hermosura en su sentido banal, esto es, en el sentido de su co- 
rrección de las líneas del rostro, no cuenta para nada). 

También existen toda una serie de rostros que, a pesar de po- 
seer todos los datos fundamentales para crear la imagen cinema- 
tográfica, tienen todavía algunos defectos que en la vida no se 
notan siquiera, pero que sobre la pantalla hacen difícil la creación 
de la imagen del personaje. 

Ya hemos dicho que los elementos fundamentales para la re- 
producción del primer plano son la forma, las líneas del rostro, su 
tonalidad y su color. Las cualidades exteriores del rostro se pue- 
den corregir muy fácilmente escogiendo los tonos precisos para 
el maquillaje, que nos da la tonalidad fundamental. Los cabellos 
pueden ser teñidos; los labios, más o menos sombreados. Tan sólo 
queda sin alterar el color de los ojos; pero también en ellos, es- 
cogiendo adecuadamente el tono del maquillaje del rostro y distri- 
buyendo el claroscuro, sin cambiar su tonalidad (color), se puede, 


de todas formas, situarlos en un ambiente tonal que les confiera . 


un carácter en lugar de otro en relación a los contrastes y corre- 
lación de los tonos. 


Corrientemente, la atención dana del operador se diri. 


ge hacia la forma del rostro y su relieve (óvalo, labios, cejas, etc.). * 
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- Parte del trabajo de corrección de algunos perfiles del rostro 


se lleva a cabo gracias al maquillaje. El maquillaje puede, en cierta 


medida, corregir o rehacer la nariz; una sabia distribución de to- 
nos corrige el óvalo del rostro; el maquillaje puede sombrear los 
ojos, cambiar las pestañas; con el maquillaje se corrigen o se re- 
hacen las cejas, y con el maquillaje se pueden llevar a cabo grandes 
variaciones en el cabello o en el peinado. 

Con el maquillaje se rehacen, con enorme facilidad, los rostros 
masculinos que para el papel precisen tener barba o cabellos; por. 
eso en el cine se obtiene con mucha facilidad la semejanza del 
actor con personajes históricos. Mucho más difícil resulta cambiar 
por medio del maquillaje las líneas del rostro en sus superficies 
cubiertas. El maquillaje de las arrugas suele verse en el rodaje de 
los primeros planos y exige, por tanto, métodos de iluminación ab- 
solutamente especiales, 

No nos detendremos en la técnica del maquillaje. Anotamos so- 
lamente algunos datos fundamentales, que tienen importancia para 
la iluminación del rostro maquillado y para su elaboración lumi- 
nosa (retoque). 

Introducimos este concepto de corrección luminosa del rostro, 
ya que creemos equivocado el uso del término retoque luminoso, 
puesto que, en realidad, en el cine es el maquillaje quien asume 
la función de retocar. 

La necesidad de la reproducción cinematográfica de conferirle 
a la piel del rostro humano un tono constante es cosa conocida 
desde hace tiempo. La piel del rostro humano no es una superficie 
de tono regular; sus colores, que tan hermosos parecen al natural, 
no sólo no resultan bien, sino que, por el contrario, malogran el 
aspecto del actor en la reproducción cinematográfica. Esto sucede 
a causa de la extrema heterogeneidad de la superficie de nuestra 


- piel; la piel del rostro es rica en matices rojos, debido al gran nú- 


mero de minúsculas venas entrecruzadas con venas azules; según 
el estado del organismo, el color de la piel cambia por completo, 
y su pigmentación cambia desde el moreno al blanco de leche yno. 
es absolutamente homogénea sobre toda la superficie. 
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Sobre' cualquier rostro masculino o femenino hay, además, en 
medida mayor o menor, una capa de pelusilla de diversos matices. 
Todo es percibido de manera más o menos satisfactoria por nues», 
tra mirada (que, por otra parte, es bastante AA y no dema- 
siado exigente para los detalles). 


Pero no es lo mismo para el objetivo y para la película. Des: 


masiado a menudo éstos reproducen todo lo que ha sido ilumi- 
nado en la justa medida (pero no siempre de manera completa- 
mente exacta por cuanto se refiere a los matices tonales, de color). 
Para evitar poner-en evidencia todos estos defectos desagradables 
de nuestro rostro, la fotografía ha recurrido al retoque, que se efec- 
túa sobre el negativo. 

- En el cine, para llevar a cabo el retoque se cubre la piel con 
un preparado especial de varios tonos. 

El concepto de maquillaje hoy está ligado a toda una práctica 
de tratamiento del rostro del actor con cosméticos, cremas y pol- 
vos. El actual maquillaje pancromático se compone de una serie 
de colores de composición química constante, de determinada ca- 
racterística colorística, calculada para las películas pancromáticas. 
No se obtiene el cambio del tono del maquillaje cambiando su co- 
lor y su intensidad, sino añadiendo elementos neutrales grises. 
Para el maquillaje femenino nos servimos de tonos más claros; 
para el masculino, de tonos más oscuros. ; 

Cuando se escoge un determinado maquillaje (tono) es preciso 
tener en cuenta: la calidad de la piel del actor, el tipo de emulsión 
de la película y el método de trabajo, el espectro luminoso, los fon- 
dos sobre los que vendrá filmado el actor. 

Las noticias más detalladas sobre las composiciones de los ma- 
quillajes usados en el cine están contenidas 'en el artículo de Max 
Factor (American Cinematographer, julio de 1935) y en otros es- 
tudios sobre maquillaje. 

El maquillaje de los principales personajes se debe establecer 
por medio de una serie de pruebas sobre película, y con la misma 
iluminación con que ésta se rodará. : 
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Durante el rodaje, lo principal es mantener constante la tona-- 
lidad del rostro del actor durante toda la jornada de trabajo. 

- Cuando escoge el maquillaje para el actor, el operador debe re- 
cordar que: 1) sobre un tono claro las sombras y las manchas de 
luz se disponen con mayor facilidad; 2) el tono claro requiere 
menos luz; 3) el tono claro se puede fácilmente transformar en 
oscuro, mientras que nunca se puede hacer claro el oscuro; 4) las 
sombras y las arrugas obtenidas por medio del maquillaje sólo se 
avienen a un rostro inmóvil en una sola postura; si el actor em- 
pieza a moverse, éstas se convierten en una mancha confusa so- 
bre el rostro; 5) es necesario crear un maquillaje que permita la : 


- máxima libertad al rostro; todo cosmético es cola, cualquier em- 


plasto ata e inmoviliza el rostro, y es necesario usarlos sólo en 
casos de extrema necesidad; 6) el actor, el operador y el maqui- 
llador deben hacer todo lo posible a fin de que el espectador. vea 
un rostro vivo y no una máscara; 7) la luz puede por sí sola con= . 
vertir en bello y armónico un rostro, poner al descubierto cuanto 


- éste tiene de mejor y esconder todo lo peor. 


CÓMO SE PERFILA CON LA LUZ EL-ROSTRO 
DEL ACTOR. 


La luz puede subrayar el relieve del rostro o transformarlo en 
una superficie plana. 

Una luz normal en primer plano que provenga ligeramente de 
lo alto determina el óvalo del rostro, mientras que su sombra 
disimula los pómulos. 

Cuando el actor se vuelve de perfil o se sitúa en escorzo, es 
recomendable usar una luz dirigida aesds arriba:en un ángulo de 
40 a 45. l 

La luz de frente o desde abajo, al iluminar lá parte del rostro 
vuelta hacia la cámara, la superficie de los carrillos o los pómulos, 
hace el rostro excesivamente alargado y sin relieve, 


Las insignificantes irregularidades de- la nariz se disimulan fá- 
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clients: con una lúz lateral que—mediante el claroscuro—divida 
el rostro en dos partes: a cada lado de la línea de aquélla. 

- Cuando se toma de frente una nariz achatada se puede realzar 
ésta con eficacia iluminándola frontalmente y dirigiendo la luz 
ligeramente desde abajo. También puede lograrse el mismo efecto 
con una iluminación oblicua desde arriba que cree algo de claros- 
curo. 

+ Tomando de frente una nariz alargada, ésta se eds disimular 
con facilidad iluminando el rostro con luz directa procedente de 
la cámara; si el actor ha de volverse de perfil, esta particularidad 
de la nariz se disimula con una línea luminosa de contorno. 

Para muchos rostrós es apta una luz frontal dirigida desde arri- 
ba: eliminando los relieves del rostro, se deja visible el contorno 
fundamental de sus líneas, mientras que se disimulan los pómulos. 
Pero, sin embargo, esta misma luz no es recomendable para usar 
ante rostros alargados, porque precisamente acentúa más esa cua- 

" lidad, especialmente en su parte superior. 

El operador se encuentra con frecuencia ante la tarea de disimu- 
lar el maquillaje cuando fotografía a un actor maquillado de un 
modo característico (la luz, el objetivo y el ángulo de toma pueden 
quitar naturalidad a semejante maquillaje): en tal caso lo más im- 
portante consiste en suavizar la luz y el dibujo óptico de la imagen. 

Cuando se quiere corregir el rostro del actor por medio de la 
luz, es preciso recordar la calidad del dibujo dado por las fuentes 
de luz concentrada o dirigida. Esta luz debe ser suavizada y difu- 
minada, especialmente en cuanto concierne a los reflectores de luz 


dirigida. Aún es preciso recordar que malos difusores engendran: 


confusión, convierten en pálida la luz, cambian su acción foto- 
química. 

: Lo mejor es dd manteniendo lejos del objeto los. proyec- 
- tores; el proyector lejano matiza mejor el claroscuro y debido a 
esto, al mismo tiempo, confiere una mejor plasticidad a la imagen. 


Es. mediante la práctica como se obtiene el mejor rendimiento del 


aparato. Para corregir mediante la luz, la: mejor es la luz de fren- 
te dirigida, o una débil luz de frente baja. 
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La luz de frente dirigida, al suavizar o destruir las sombras 
de las arrugas, cuando se encuentra el actor exactamente frente a 
- la cámara, aplana su rostro; efectivamente, cuando se pone de 
tres cuartos de perfil, o de perfil, las sombras son anuladas por las 
líneas del. rostro. La luz baja ligera aplana ligeramente las som. 
bras del rostro, las vuelve a distribuir, redondeando Se suavizando 
las líneas demasiado netas. e 
Para retocar con la luz e iluminar los detalles, muchos operado- 
res se sirven de pequeños reflectores de pequeño campo de acción, 
colocándolos sobre la cámara o cerca de ésta y dirigiendo los ra- 
yos de luz a los lugares que lo requieren. Para tal fin nos servi- 
mos normalmente de reflectores equipados con sistema óptico 


y de lámparas incandescentes, de proyectores “bab ya o de cons- 
trucciones especiales. 


LA ILUMINACIÓN DE LOS PRIMEROS PLANOS EN LOS 
EXTERIORES. 


La iluminación de los primeros planos en los exteriores se debe 
dividir, partiendo del carácter del dibujo que se obtiene, en dos 
grupos fundamentales: rodaje con luz solar, y con la aplicación de 
luces auxiliares o sin ella; rodaje sin sol, con 1 aplicación o sin ella 
de luces auxiliares. 

En el primer caso, la iluminación del primer plano se basa en la 
elección de la dirección del rayo solar fundamental, que determina 
el carácter de la iluminación del objeto, y sobre la aplicación de re- 
flectores (pantallas), luces o de auxiliares eléctricas como fuentes 
de luz modeladora. El dibujo de la imagen así obtenida; en tal caso, - 
será en claroscuro, con una luz sOngaiental directa que se ma- 
nifiesta claramente. 

Escogiendo una dirección dada del rayo solar undamentl po- 
demos crear el efecto de la luz normal de primer po O de la NN 
lateral de primer plano. 


Cuando se rueda contra el rayo- solár directo, d rayo de iz E 
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fundamental se arroga la función de luz de contorno, y la luz au- 
xiliar, la función de luz fundamental que da el dibujo. Ps 
En el segundo caso (de rodaje sin sol o en la sombra), el dibujo 
de la imagen que se obtiene tendrá un carácter tonal, la luz auxiliar 
eléctrica se arrogará la función de luz modeladora, mudando, en 
“cierta: medida, sólo la tonalidad de las figuras y, sobre todo, el 
rostro. En casos aislados, cuando con la luz auxiliar eléctrica se 
puede obtener una iluminación más intensa de la que da la luz 
general difundida de contorno, la luz auxiliar tendrá la función de 


luz fundamental que da el dibujo y cambiará, por tanto, el dibujo 


de la imagen, determinando claroscuros nítidamente expresados. 
Una justa iluminación de primeros planos en exteriores puede 
ser obtenida solamente si se estudia el sistema de iluminación na- 
tural partiendo del tipo de iluminación empleado en el estudio. ¡ 
En los exteriores, cuando hay sol, disponemos siempre de los 
cinco tipos fundamentales de luz que hemos analizado al hablar 
de la iluminación en el estudio (luz de fondo, luz fundamental, o luz 
dirigida que da el dibujo, luz de relleno, luz modeladora y luz de 
contorno). 
La luz de fondo nos es dada por el rayo solar directo, por la 


luz difundida por el cielo y por la luz reflejada por la tierra y los - 


objétos. La diferencia entre esta luz de fondo y la luz de fondo de 


los estudios estriba en el hecho de que en los exteriores no podemos - 


ser nosotros quienes dirijamos las fuentes de luz enumeradas y 
, cambiar a nuestro arbitrio la tonalidad y el carácter de la ilumi- 
nación como hacemos, porel contrario, en el estudio. 0 


Pero podemos, .en cambio: a) escoger la tonalidad del fondo 


y su iluminación; b) cambiar la tonalidad del fondo usando filtros 
luminosos y filtros polarizantes; c) cambiar las relaciones tonales 
entre el fondo y el objeto, iluminando artificialmente el objeto; 
d) cambiar, si queremos, el carácter de iluminación de fondos de 
pequeñas dimensiones, iluminándolos artificialmente con reflecto- 
res o tiñendo los elementos (hierba, tierra, árboles, etc.); e) suavi- 
zar las tonalidades del fondo con un tul situado entre el objeto y 
el fondo, o usando, cuando se puede, una cortina de humo. 
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La luz dirigida que da el dibujo nos es proporcionada por el 
sol, una fuente que, además de sus magníficas cualidades, también 
tiene muchos defectos. Cualidades y defectos que son, más o me- 
nos, los siguientes : , 

a) No podemos dirigir la luz solar sobre el objeto como dirigi- 
mos el reflector, pero podemos sencillamente escoger el ángulo 
y la dirección del rayo situando el objeto en la posición corres- 
pondiente. 

b) No podemos localizar de manera absoluta la luz solar (o 
sea, dirigirla sobre una parte determinada del fondo o del objeto). 
Con el empleo de reflectores (pantallas) sólo obtenemos, en parte, 
el fin deseado sobre pequeñas superficies del fondo, o sólo sobre 
el objeto. ES 

c) No podemos cambiar el carácter de la sombra dada por el 
rayo del sol, esto es, obtener la penumbra o cambiar la rudeza de 
los contornos del claroscuro. Estas modificaciones sólo se obtienen, 
en parte, sobre el objeto aplicando difusores de seda de diverso 
espesor. El contraste del claroscuro solar depende fundamentalmen- 
te del estado de la atmósfera: cuanto mayores son las partículas 
suspendidas en el aire (cuanto más “turbio” está el aire), tanto más 
tenue es la gradación de luz y de sombra. : 

d) Al mismo tiempo, podemos cambiar con bastante facilidad 
la correlación entre las zonas iluminadas y las zonas en sombra del 
objeto, sea escogiendo condiciones de luz refleja y difusa, sea apli- 
cando especialmente la luz auxiliar eléctrica y refringente, Al apli- 
car los filtros sólo-podemos, corrientemente, aumentar el contras- 
te, porque en las sombras eliminamos los rayos de luz azul del cielo. 

e) El sol es una fuente de luz extremadamente desigual en su 
intensidad, puesto que la iluminación creada por el mismo sobre 
el objeto cambia en relación al estado y a la densidad de la atmós- 
fera. La iluminación general y el carácter de la iluminación del ob- 
jeto cambian en relación de la presencia de luz refleja y difusa, - 
lo que a su vez depende del estado de la atmósfera y de la calidad 


refringente del lugar y de los objetos circundantes. 


Í) Al mismo tiempo, la luz solar permite el mejor rendimiento 
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(relativamente a nuestras concesiones habituales) de:-la e 
de las manchas luminosas del objeto; sólo con la luz e e 
una disposición armónica de los claroscuros sobre ad a e 
del cuadro, tanto sobre el objeto como ¡sobre el fondo; es eS 
solar la que permite la mejor reproducción de la ida ' 
tonos, la mejor reproducción de las formas plásticas 5 e E 
| g) La luz solar crea, independientemente del estado A de 
mósfera, una armonía de tonos y de formas tan excepcional y. ie 
crea tan excepcionales difuminaciones de claroscuro, que no co a 
guiríamos de ningún modo obtener con ninguna pS a 
de luz; el sol nos revela el mundo en toda su múltiple elleza... . 
- La luz de relleno se obtiene, en el rodaje de exteriores, E 

luz solar difusa y refleja. Esta luz es verdaderamente de a o 
porque la combinación, que existe siempre en la raid A u 
difusa con la luz que la'tierra y los objetos circunstantes re did 
llena e-ilumina todas-las sombras en forma regular y o a 
La cantidad y el carácter de luz difusa dependen del sn A e 
la atmósfera y de la cantidad de luz reflejada, del carácter el lu- 
gar, de la eventual presencia de objetos y construcciones. a 
— Podemos cambiar la cantidad y el carácter de luz general difu- 
sa de relleno escogiendo las condiciones de iluminación y. aplican- 


do pantallas y mediante el aislamiento del objeto de la luz refle- * 


de cometido fundamental en el rodaje de exteriores consiste, 
por tanto, cuando se rueda «con sol, en cambiar el intervalo. entre 
la cantidad de luz directa y de luz de relleno, Y esto se obtiene, 
como hemos ya dicho más arriba, por medio de difusorios, a i- 
funden en: parte la luz solar, o empleando -reflejos y luz auxiliar 
eléctrica, que aumentando A E Dd de relleno perio 

] iempo modelar la forma del objeto. OS 
E eo de la atmósfera, los rayos solares directos no 
alcanzan la tierra, la luz general difusa de-relleno se convierte = 
la luz fundamental. Rodando con esta iluminación osa e 

ibujo t de la imagen. : Vitoria 

ro el al fenómeno durante el rodaje del objeto a 
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la sombra de una nube o de algún objeto, aunque en este caso la. 
cantidad de luz es distinta que cuando el cielo está cubierto com- 
pletamente por nubes. Está perfectamente claro que podemos ro- 
dar también un objeto iluminado únicamente por la luz de relleno 
cuando se tiene un fondo iluminado por luz solar directa; en tal 
caso el objeto será reproducido tonalmente, y el fondo, en claros- 
curo. 2 

Para el rodaje de exteriores sirve como luz modeladora la luz 
obtenida mediante reflectores (pantallas) o por luz auxiliar eléc- 
trica. 

Es muy posible y puede darse el caso de que, con un tiempo 
cubierto, en-las noches claras o al atardecer, la.luz auxiliar eléc- 
trica sea la luz fundamental que dibuja; entonces la luz natural 
difusa se arrogará la función de luz de relleno, será la base sobre 
la que será creado el dibujo luminoso. pe 

En caso de que se ruede con sol, el cometido de los reflectores 
(pantallas) es el de modelar las formas del objeto, de suavizar y 
clarear las sombras, de aumentar la cantidad de luz de relleno para 
disminuir los fenómenos de contrastes; los reflectorés (pantallas) 
deben ser aptos para modelar, por eso es preciso situarlos, aproxi- 
madamente, como las lámparas de luz modeladora en el estudio. 
Cuando se quiere modelar con luz de frente directa, se deben po- 
ner al nivel del rostro del actor, cerca del eje principal de la mi- 


- Tada; cuando se quieran elaborar las sombras, deben situarse en la 


parte en sombra, y alguna vez, en todo caso, en la parte inferior, 
para obtener cierta luz en los ojos y una corrección del rostro. 

Los espejos refringentes están fundamentalmente destinados a 
crear el efecto de la luz de contorno en los casos en que el rodaje 
del primer plano se efectúa con la iluminación de frente, o con 
una gran iluminación fundamental. IN d : 

Para el rodaje de primeros planos en exteriores, la misma fun- 
ción y el funcionamiento técnico de la luz auxiliar eléctrica hacen 
que nos sirvamos de ésta de la misma forma, aproximadamente, en 
que nos servimos en el estudio de las lámparas modeladoras. 

La luz de contorno en el rodaje de exteriores: el efecto del con-*' 
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torno luminoso en el rodaje de exteriores puede ser pl a 

directamente por la luz solar, rodando a contraluz, como es do 
espejos, luz auxiliar eléctrica y fuertes reflectores (panta 

eS ad de primeros planos en Los exteriores (del poa 
modo que en el estudio) puede ser reducida a los aaa pos. 

ales. 
5 Digo en claroscuro de la imagen: a) luz normal de o 
plano, caracterizada por el hecho de que el rayo Rp iETT En 
recto tiene aproximadamente un ángulo de 45” desde lo to, a 
frente, en los límites de los mismos, 45" a lo largo de la Eta 2 
b) primer plano con luz lateral, cuando el rayo fundament ] LESS 
ilumina sólo una mitad del rostro del actor colocado con A ros : 
dirigido hacia la cámara y el sol se encuentra, ES Eres 
bajo un ángulo de 50-45", o menos, respecto a la línea del orizon A 
Dibujo tonal. de la imagen: c) primeros planos rodados a Ena 

traluz en los que la luz modeladora es usada para emparejar el in 
tervalo de las manchas luminosas e iluminar el objeto de Eo 
tinua; d) primeros planos rodados sin sol o con luz general A e 
¿on uso de luz auxiliar eléctrica para reproducir la tonalida a 
neral; e) primeros planos rodados sin sol, al anochecer o en e 
noches claras, o sea con escasa iluminación general, en que la Pe 
auxiliar eléctrica funciona como luz fundamental que nos da e 
E estos cinco tipos fundamentales de iluminación de da 
primeros planos en exteriores, siempre se pueden introducir El 
combinaciones más diversas de iluminación. De todas formas, los 


índices fundamentales de cada tipo de luz y del dibujo de la ima- 


gen que de éste se obtiene (reproducción de la forma en movimien- 
to, de la tonalidad, del espacio y del efecto de luz), permiten e 
tener esta clásificación y estudiar la luz del primer plano en los 
exteriores basándose sobre estas formas fundamentales de ilumi- 
“a loz normal del primer plano en exteriores se obtiene, apro- 
ximadamente, según el mismo esquema usado en el estudio, sólo 
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rayo fundamental de la luz que nós da el dibujo. - 

La opinión corriente, según la' cual la luz solar de frente con- 
vierte en plana la figura, no es totalmente exacta. Al contrario, esta 
luz, en unión de la luz modeladora, la luz auxiliar de contorno con 
espejos o reflectores, permite la mejor reproducción de las formas. 
plásticas. E A e 

Cuando el sol se encuentra en el cenit se tiene el mismo efecto 
de luz superior que-se encuentra en el rodaje en el estudio. Claro 
está que esta luz no puede ser utilizada como luz normal para los 
primeros planos, pero puede ser utilizada en determinados casos 
como particularmente eficaz. 

Entre los primeros planos rodados en exteriores, distinguimos 
los que-lo han sido con luz normal y aquéllos con luz natural 
en relación al diverso carácter de la plasmación de la forma y de 
la tonalidad, y de la diversa elaboración efectuada por la luz mo- 
deladora y por la de contorno. Cuando el sol se encuentra muy 
bajo da otro dibujo de la imagen. 

Los primeros planos rodados a contraluz (que crean un origi- 


que en este caso será el rayo de la luz solar el que constituya el 


nal efecto de la distribución de la luz sobre el objeto, un contorno 


iluminado y una superficie del rostro en sombras) por su gradación 
tonal son muy heterogéneos; van desde las medias siluetas a los 
primeros planos totalmente claros, según se aplique o no la luz 
auxiliar modeladora. Para estos primeros planos, el trabajo con la 
luz auxiliar es fundamental y debe garantizar la tonalidad deseada. 

La iluminación lateral posterior, que da una interesante dispo- 
sición de las manchas de luz del rostro y de la figura, una disposi- 
ción que define perfectamente la forma, es usada a menudo para 
filmar a los actores de perfil o de tres cuartos. La calidad de estos 
primeros planos, así como la de otros primeros planos rodados en 
el exterior, está determinada por la iluminación del fondo, por la 
creación de la tonalidad general y por la luminosidad de las man- 
chas de luz. Estas calidades dependen del intervalo de la lumino- 
sidad del objeto y del fondo, de la fuerza del sistema refringente 
o de la luz auxiliar eléctrica que viene aplicada. 
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Los: primeros planos sin sol, o a. la sombra, con aplicación de la 


luz auxiliar eléctrica, constituyen a menudo la mejor forma de ilu- 
“minación, especialmente para los primeros planos femeninos. En 
éstos, efectivamente, se mantiene el dibujo tonal de la imagen y se 
garantiza una plasmación precisa, no deformada por sombras de- 
masiado netas, por las formas o las tonalidades del objeto. 

“Durante el rodaje sin sol se puede crear la luz de contorno me- 
diante la luz auxiliar eléctrica. Durante el rodaje a la sombra se 
obtiene el mismo efecto por medio de espejos. : 








El sistema de iluminación del decorado se basa en el empleo 
de varios tipos fundamentales de luz. Es necesario, empero, esta- 
blecer con precisión la función de cada uno de los tipos de luz y de 
cada reflector. Cada tipo de luz debe y puede ser empleado allí 
donde resuelva el cometido luminoso a que se le destina; esto per- 
mite al operador evitar el caos y buscar una estructura lumínica 
precisa. : 

Según sus características arquitectónicas, los escenarios cine- 
matográficos pueden ser divididos en tres grupos fundamentales : 
a) decorados que reproducen el interior de cualquier ambiente; 
b) decorados que reproducen el exterior de cualquier construcción; 
c) decorados que reproducen cualquier exterior corrientemente pri- 
vado de construcciones arquitectónicas (paisaje, exterior montado 
en el estudio). Según el carácter de la iluminación, los decorados 
se dividen además en otros tres grupos fundamentales: 1) decora- 
dos con iluminación normal, independientes del hecho de si son 
nocturnas o diurnas, porque el mismo decorado puede ser diurno 
o nocturno; 2) decorados con un efecto de luz visible, si este efecto 
es el fundamento para la construcción de la iluminación; 3) deco- 
rados de efectos especiales (humo, Huvia, incendio). : 

Para cada uno de estos grupos de decorados se puede propor- 
cionar un sistema típico de iluminación, que puede variar en re- 
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“lación al contenido de la escena o a la forma arquitectónica del 


montaje escénico. ; da 
-No introducimos una división de la iluminación en nocturna 
y diurna porque nos importa clasificar los decorados según el sis- 


tema de iluminación; el sistema de iluminación de las escenas 


diurnas y nocturnas es, efectivamente, idéntico. -3 
En los casos en que en la escenografía se tiene un efecto visi- 


ble, es preciso trabajar de otra forma con la luz, como veremos 


a continuación. 1% 
Los decorados de interiores pueden dividirse en los grupos si- 


: guientes: a) interior normal (el tipo de decorado que se encuentra 


más a menudo): salas de estar, pequeños locales públicos, etc.; 


b) grandes interiores: salas, museos, exposiciones, teatros, lugares 


públicos, cafés, naves de fábricas, etc.; c) interiores especiales: cons- 
trucciones de carácter heterogéneo, como cabinas de aeroplanos, 
interior de un fuerte, sótanos, desvanes, cabinas telefónicas, ca- 
marotes de barco, salas de máquinas, etc.; d) complejos arquitec- 
tónicos: toda una serie de decorados relacionados entre sí en re- 
lación al guión y al terreno, pero construídos separadamente para 
mayor comodidad en el rodaje (las distintas habitaciones de un 
piso, etc.). E 
Cada uno de estos grupos de interiores exige un nivel distinto 
de iluminación, que depende de su color y de la tonalidad deseada 
para la imagen; una disposición de proyectores, acondicionada por 


la configuración del interior, y una distribución diferente de la luz, 


que depende del efecto deseado. 


Al filmar cualquier decorado, el operador resuelve el problema 
de reproducir formas arquitectónicas, volúmenes, así como el es- 


pacio. Lo más importante consiste en iluminar la escena que se 


desarrolla dentro de determinado decorado, teniendo en cuenta 
que esta escena durante el montaje entrará a formar parte de una 
secuencia y no deberá desarmonizar, desde el punto de vista de 


-, la iluminación, respecto a los otros cuadros que constituyen la: 
“misma secuencia. La iluminación de cada grupo de interiores debe 
hacerse ateniéndose a un solo esquema y variándolo en relación. 
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a las diversas cualidades del decorado, al contenido de la escena 
y a su tratamiento tonal. ' : 

Al iluminar los decorados es necesario tender a un dibujo pre- 
ciso de lá imagen, a una clara composición tonal; es necesario 
respetar rigurosamente el equilibrio luminoso. Solamente un es- 
tudio preciso de cada tipo de luz, de cada uno de los aparatos de 
iluminación, puede permitir una justa solución a tales exigencias. 

Durante mucho tiempo el medio de trabajar con la luz fué 
enormemente empírico. Se establecía como básico el principio de 
dar a conocer los casos típicos de iluminación, y estos casos típicos 
eran escogidos, a veces, atendiendo al relieve de los decorados; 
Otras, a las formas, y otras, al efecto de luz deseado. 

Son fundamento del trabajo del operador moderno: el princi- 
pio de los tipos fundamentales de luz, fundándose en las fuentes de 
luz; el principio del balance luminoso, para establecer los interva= 
los de luminosidad; la concepción de la luz, como medio para crear 
el dibujo de la imagen, y el apunte del operador, como base para la 
composición del cuadro y para su relativa iluminación. 

Para nosotros, la tesis fundamental que determina el método de 
iluminación de los decorados cinematográficos es la reproducción 
del efecto natural de luz. 

La creación del efecto natural en la iluminación de los decora- 
dos cinematográficos es el cometido final del trabajo por medio 
de la luz. Adueñándose de esta técnica se puede crear cualquier 
tipo de iluminación y de dibujo luminoso en dependencia al trata- 
miento figurativo del objeto y a la manera propia del operador. 

El cometido fundamental del trabajo con la luz no es el de in- 
tentar modificaciones casuales, que se dan sobre el objeto según la 


dirección del rayo luminoso, sino el de crear con la luz el dibujo: 
de la imagen. : 
J 
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Los TIPOS FUNDAMENTALES DE LUZ. 


] Como añ la tuminación de los primeros planos, a aa 
Í Í de los siguientes 
ilumina los decorados se sirve de 
acia de luz: 1) de relleno (general difusa); 2) luz 
ae da el contorno; 3) modeladora; 4) de contorno. A 
E 1. Llamamos luz de relleno, o general difusa, a la luz que en 
el cometido de rellenar toda la cubicación de los decorados 'o par- 
ueltas de éstos. CA 
e No se puede llamar general a esta luz, porque la prnpeos 
general de los decorados de alguna de sus partes deriva de A a 
de varias luces: la de relleno, la que nos da el contorno y la 


, óricamen- 
. deladora. No sería justo llamarla difusa, porque aunque teóricam 


te la luz de relleno debe estar compuesta solamente por pee 
los reflectores de luz difusa, O a da 
) ctores de luz difusa y de luz di . La de 
. Ae difusa que le hemos añadido es debida al ia que 
ésta es introducida en nuestros estudios como la EE c a 
La luz de relleno, a veces, también es llamada luz de ea E a 
Esta designación errónea Ep eS PR A ena AA 
tablecer la luz a lo largo de to o el de O 
saria a la exposición, o sea, suficiente para la ica ba 
los elementos de la imagen sobre el negativo (a esta med! de 
de luz general se añadía, en un tiempo, cierta canti E 
no a a ci pero que no influía sobre la eee e 
la práctica moderna la luz de relleno no determina A e 
sino que sólo se establece en la medida necesaria pa Aer 
iluminación, gracias a la cual las superficies negras de co 
dos no son elaboradas, las grises comienzan a.serlo y a ce 
lo son de manera que su:iluminación puede ser o a o 
dad de veces al límite aceptable para el a Ss Ei era 
es, pues, como la base sobre la que la luz que a o j 
la disposición de las necesarias zonas de iluminac A : : da 
Son fuentes de luz de relleno los reflectores de luz g e 
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Cuando ciertos lugares del decorado resultan inaccesibles y no 
pueden ser iluminados por los reflectores de luz general, se usan 
reflectores de luz dirigida equipados o no con difusores, -En cier- - 
tos casos, la luz de relleno es creada por los reflectores de luz 
dirigida colocados sobre el decorado. La luz de. relleno de frente 
es creada normalmente por reflectores dispuestos ligeramente algo 
más altos que el decorado o que parten directamente de la cámara. 

Sólo es necesario distinguir la luz dirigida de frente o lateral 
en luz que dibuje (fundamental), que crea el dibujo de la imagen, 
o luz suplementaria de relleno, esto es, necesaria para aumentar 
la iluminación general del decorado en su conjunto o en alguno. 
de sus detalles. 

La luz de relleno de frente es necesaria casi siempre para ilu- 
minar al actor, siempre que no se aplique algún efecto particular 
o cuando la iluminación es efectuada con una luz de frente que 
da el dibujo, que permite una iluminación suficiente de la figura. 
La diferencia entre la luz que da el dibujo y la luz de relleno con- 
siste en que la primera dibuja el objeto y distribuye las manchas 
de luz y sombra, mientras la luz de relleno elabora la tonalidad en 
las sombras y favorece el dibujo de la forma espacial-plástica. 

2. Llamamos luz que da el dibujo al conjunto fundamental y 
directo de rayos de luz que determina el efecto luminoso, que 
dibuja la forma plástica de las figuras, los relieves y el espacio 
de los decorados, y produce la disposición del claroscuro y de las 
masas tonales. Pa el 
La luz que da el dibujo crea el dibujo del cuadro en claroscuro 
y es un elemento de su composición. Habitualmente, es dada por 
las fuentes de luz dirigida y se puede regular tanto en lo 
te a la intensidad como en la dirección. : 

En los cuadros con iluminación de efecto la luz que da el dibujo 


puede ser creada por proyectores para efectos de luz, o por una 
combinación de “paelleras”. Des E 

Unicamente la luz que da el dibujo determina la luminosidad 
fundamental sobre el objeto; con la intensidad de esta luz “se crea . 


concernien- 


el balance luminoso. de los decorados. AS 
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: se produce la elaboración luminosa 
e ae pe del ido. Para obtener ONES 
oradación “oscuro mediante la luz modeladora, corrientemen- 
ia le en sombras de los objetos en los Eme ba 
los que falta la luz de relleno (aunque la luz modeladora pueda ! 
también utilizada en los decorados con luz de relleno). ds 

Para obtener la luz modeladora nos: servimos es se pa 
? de reflectores de luz dirigida de poca intensidad E sa a 
lentes de Fresnel de 250 y 350 mm.) fácilmente regulables e: 


de las figuras 


to a la anchura del rayo, intensidad y dirección, y que no en una 


difusión lateral. a E 
4. Dela luz de contorno nos servimos para los planos de con 


junto y los planos generales aproximadamente, como también E 
la iluminación de los primeros planos. No obstante, ésta es us A 
para crear el contorno luminoso no sólo sobre .las figuras, sin 
ié os decorados. de 
también sobre los elementos de los decorade E a 
- En los decorados de llamada iluminación continua E luz pa 
" contorno es el único efecto de luz que embellece el En ss de 
aplicada casi siempre; a veces, se aumenta su intensidad ES 
“tener el efecto de crear cierto reflejo luminoso a lo largo de 
torno de la figura o del objeto. sa 
En los decorados iluminados de manera artística la luz ie 
torno no es utilizada como un efecto de por sí, sino como a o 
suplementario para dibujar la forma plástica de la figura y de se 
objetos. Esta luz débil está dispuesta posteriormente o e a de 
en te último, separa las 1g 
contorno, de forma que redondea es im 
fondo y favorece la impresión de la plasticidad de las figuras eN a 
espacio. Y en los casos en que la luz posterior crea el dibujo a 
noso fundamental para todo el decorado y el es de a : e 
á ] idad suficiente (toda la distribució 
contorno está marcado con clari 
de la luz está hecha dirigiendo fundamentalmente la E 
atrás), la luz de contorno posterior es la luz que nos da el di ajo: 
a En la práctica se obtiene a menudo la iluminación de la figura 


por medio de la luz-de contorno. No obstante, este procedimiento ' 


denuncia demasiado la técnica cinematográfica y noes índice, en 
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absoluto, de una solución artística del cuadro; esta luz-cine, no jus- 
-tificada en absoluto, destruye el dibujo artístico en claroscuro del 
cuadro. : Fis 
Somos del parecer de que la luz de contorno puede y. debe 
servir sólo a fin de hacer ver la forma espacial y debe estar subor- 
dinada, en todos los casos, a los cometidos de una composición 
armónica tonal del cuadro. 
Si una figura en colores se distingue bien sobre el fondo, en la. 
imagen en blanco y- negro es preciso recurrir a métodos especia- 
les para dibujar las figuras, para separarlas del fondo, porque hay 


- Casos en que la tonalidad del objeto y del fondo son demasiado 


parecidas. Este método de dibujar se realiza con una luz de con- 
torno, tanto si tenemos la iluminación de las figuras y de los ob- 
jetos como si tenemos la iluminación de los relieves del decorado 
(columnas, pilastras, capiteles, etc.). 

En los casos en que la figura, el objeto o el detalle están dibuja- 
dos bastante netamente sobre el fondo (por ejemplo, figuras. bien 
modeladas por la luz sobre tonos gris oscuro, o incluso gris claro; 
figuras oscuras sobre tonos grises; claras sobre tonos grises y blan- 
cos), la luz de contorno no es necesaria; al contrario, puede des- 
truir lo orgánico de la composición tonal. 

En el caso en que las figuras sean dibujadas de manera insu- 
ficiente, es preciso recurrir a la luz de contorno, pero sólo en la 
medida necesaria para poner en evidencia la forma. Esto se puede 
obtener con una regulación tonal de la iluminación creada a lo 
largo del contorno. Un contorno iluminado moderadamente dibuja 
el volumen. Una luz demasiado clara a lo largo del contorno, en 
cambio, destruye el volumen y sólo dibuja la forma de la figura; 
puesto que, formando una línea muy luminosa, destruye la curva- 
fura necesaria para dibujar el volumen. 

La creación del operador, como autor de la imagen artística 
mediante el claroscuro, está subordinada a las mismas leyes de 
las otras artes figurativas. a 

Los proyectores ayudan al operador para crear el dibujo del 
cuadro y los efectos naturales de luz, que derivan del ambiente 
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real en que sed 
Los aparatos de iluminación no debieran servirle, claro está, para 
exhibir sus posibilidades técnicas. Eo 

- En las habitaciones, lo que da la luz son lámparas y no proyec- 
- tores; estos últimos sirven en el circo, donde es necesario obtener 
efectos especiales. Quien, por amor al efecto, es llevado a ¿iluminar 


- contra-todas las leyes de la lógica y del arte, debe siempre tenerlo 


presente. 


CREACIÓN DEL EFECTO DE LUZ. 


- La iluminación de los decorados a menudo se efectúa sobre la 
reproducción de algún. efecto de luz real (luz de la chimenea, de 
la bujía, de un farol, de la ventana). 

En la práctica estos efectos se llaman efectos visibles, con lo 
que se subraya la visibilidad de las fuentes de la luz de efecto. In- 
dependientemente de la luz de relleno, modeladora y de contorno, 

en estos casos se sitúan separadamente reflectores que dibujan el 
efecto de luz. a 

Cuando en los decorados hay un efecto de luz visible, todá la 
iluminación restante se subordina a la distribución de luz reque- 
rida y está determinada por este efecto. 

-' La fuente del efecto siempre es el punto más claro de la escena. 
El claroscuro se distribuye en relación a la dirección del haz de 


luz de la fuente del efecto. 


La gradación de las tonalidades está determinada por el carác- 

ter de la luz de la fuente del efecto. Con la luz de una bujía se ten- 

- drá una distribución radial de los rayos de luz y de las sombras 

que de la misma derivan, mientras la gradación tonal se compondrá 

- con pasos bastante rápidos de lo claro a lo oscuro. Con el efecto 

de la luz del sol, el haz de luz tendrá una determinada dirección 

y-una zona de extensión, y no deberá variar de intensidad; las 

sombras, en este caso, estarán formadas solamente por los objetos 
y las figuras situadas en el recorrido del haz luminoso. 
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La: superficie iluminada de este haz reflejará, en parte, lo Es 
yos que sobre ella caen (el rayo de la refracción está Candi ionáde 
por su forma y por su carácter). a aa 

El contraste de la iluminación de las superficies iluminadas y de 
las que no lo están será notable, pero las sombras siempre resul 
tarán trabajadas o aclaradas a causa de la presencia de Toz safe 


- Jada. : 


Dn El efecto visible de luz es corrientemente creado con reflecto: 
E as para la correspondiente distribución de la misma 
E ptas a el efecto es solamente creado por tales reflec- 
, la luz del efecto es también, al mi j 
dao E AEUStaS tiempo, la luz que 


EL MÉTODO DE ILUMINACIÓN ÚNICA. 


A ic del método fundamental,' descrito por nosotros, para 
EA e y en el que utilizamos la luz de relleno y 
e nos da el dibujo) como base 
dirigida (c la el E ase para crear la necesaria. 
ml gradación, puede también ser empleado el método 
e iluminación con sólo luz dirigida. ] 
A LO método de iluminación, que se puede llamar método de 
ia is única, consiste en que las fuentes de luz de relleno 
E o », que se usan para garantizar un cierto nivel general de 
Peas son excluídas. Con la ayuda de la luz dirigida no se 
rea solamente el dibujo luminoso dese j 
50 seado, sino que se j 
también la necesaria iluminación * : E Ed 
ación en las zonas de b 
detalle de los decorados es ilumi aa: 
es iluminado con una luz dirigií 
La aplicación de este mé ilumi e 
método de iluminación es sol posi 
cuando se tienen fuentes de luz dirigida, e le ia 
] uz dirigida, como los refl 
medio kilovatio y de arco c s de a 
on len Í 
ea tes de Fresnel, y una película 
a Prácticamente, este método se aplica con ventaja cuando E 
e id a decorados de interiores normales y especiales, 
p | cipalmente en los casos en que se deba crear algún efecto es- 
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pecial. Cuando se trabaja con luz dirigida podemos «crear en cual- 


“quier punto de la escena, o sobre cualquier figura, la iluminación 


precisa y la distribución necesaria de la luz, evitando el reflejo de 


los fondos (paredes), que tan a menudo crea grandes inconvenientes 


cuando se usa la luz de relleno. 

Al iluminar los decorados con una sola luz dirigida, es preciso 
distinguir qué fuentes crean el dibujo luminoso fundamental (son, 
por tanto, fuentes de luz que nos da el dibujo) y cuáles elaboran 
las formas de las figuras y de los relieves de los decorados, ate- 


núan el contraste, aclaran las sombras (esto es, qué fuentes son ' 


fuentes de luz modeladora). Esta distinción siempre garantiza un 
trabajo preciso y consecitente con lá luz. 
Indudablemente, este método también se puede aplicar para 


iluminar grandes interiores, especialmente en los rodajes en mo- 


vimiento, lo que da una suficiente exactitud de la distribución de 
la luz. No obstante, la presencia de una luz de relleno (general) 


puede: dar el mejor resultado sólo en relación a las condiciones 


concretas del rodaje. 


- ELABORACIÓN DE LOS DETALLES Y DE LAS. FIGURAS 


: POR MEDIO DE LA LUZ. +. 


«Con la sola ayuda de la luz de relleno (general) no se puede 


obtener una elaboración luminosa precisa de las formas arquitec- 
tónicas de la escena y de los detalles del ambiente, ni se puede 
reproducir la forma general de las figuras en movimiento. En una 
enorme mayoría de casos, cuando se ruedan escenas con decora- 


dos, el operador tiende a lá solución plástico-espacial, esto es, al 


“dibujo en claroscuro. : : . 
-1.Para elaborar los relieves de los decorados, del ambiente (co- 
sas) y de las figuras, disponiendo de una iluminación fundamental 


- “creada por la luz de relleno (general), es necesario servirse de la 


luz que nos da el dibujo, modelando la forma con luz modeladora 
y utilizándo largamente la luz de contorno. * he 
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La elaboración luminosa de las formas arquitectónicas de la 
escena consiste, fundamentalmente, en crear y subrayar su relieve 
disponiendo del claroscuro. “7 a : 

Regularmente, las manchas de luz son distribuídas por la luz 
que nos da el dibujo. La luz modeladora actúa en el lado en som- 
bra de los objetos en el caso en que la luz de relleno no produzca 
la luminosidad necesaria en las zonas de sombra, por lo que la 
gradación resulta insuficiente, Es posible, al fin y al cabo, trabajar 
también los relieves asociando la luz que da el dibujo con la que 
modela. 

á Examinemos el orden de iluminación de un gran interior, de 
una sala con columnas y con ventanas, y sigamos la preparación 
luminosa de los varios detalles de esta puesta en escena, teniendo 
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“en cuenta' que nuestro cometido es mostrar-todos los. volúmenes 
y los relieves de la escena e iluminar las figuras. Para poder seguir 
la distribución del claroscuro, supongamos que todo el decorado 
“esté pintado uniformemente de blanco. Supongamos también que 
la luz-fundamental proviene de las ventanas situadas en la pared 
«derecha; esto también determina la distribución de lá luz. ed 

1: La luz de las ventanas.—La luz penetra en largos haces y 
debe ser bastante visible; la franja de luz sobre el suelo de la es- 
cena iluminada se ve mejor si la luz cae un poco hacia atrás y se 
refleja sobre la superficie del suelo; si la luz cayese delante de la 
cámara, sólo: podría: distinguirse cuando fuese de gran intensidad. 


¿Para dibujar la franja de luz sobre el suelo es necesario encon- 


trar.el ángulo óptimo de elevación del aparato y de inclinación del 
rayo; un rayo dirigido sólo en ángulo de 35-45" respecto a la su- 
perficie del rayo principal de la mirada nos dará el mejor. efecto. 

El hueco de la ventana debe estar completamente Telleno de 
luz; para grandes ventanas es necesario situar dos aparatos empa- 
rejados (y es necesario que el ángulo y la dirección del rayo coinci- 
dan). La fuerza de la luz es regulada en correspondencia a la ilu- 
minación creada por la luz de relleno. 


Generalmente, todas las manchas luminosas del efecto del sol - 


deben ser de un blanco de iluminación homogénea. La iluminación . 


está en relación con la dirección del haz de luz y con la capacidad 
“de refracción de las figuras. ] 

2. Iluminación de las columnas.—Aunque la luz de las ventanas 
alcance las columnas de la izquierda, la luz fundamental pasa igual- 
mente a la derecha. La forma de la columna debe ser dibujada en 
oscuro sobre fondo claro o en claro sobre fondo oscuro. Puesto 


que en el caso dado las columnas se encuentran más cerca de la 


fuente de luz (ventanas) que la pared, será mejor dibujarla en claro 
sobre un fondo más oscuro. : a 
Para dibujar el volumen de la columna es necesario producir 
“sobre la misma cierta distribución en claroscuro. Puesto que sobre 
las columnas no cae directamente la luz del sol, proveniente de la 
ventana, el sombreado tendrá que ser, evidentemente, tenue. 
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Para obtener el resultado deseado. lo mejor de todo es «poner los 
proyectores sobre caballetes, a la derecha, en lo alto. Puesto que 
la columna es bastante alta, un solo proyector no cubrirá toda la 


altura de la columna, por esto es necesario el montaje de proyecto-- 


res emparejados, tanto mejor si están provistos de lentes de Fres- 


nel a 350”, que nos darán una luz suficientemente intensa para el. 


blanco. 


3. Los relieves de la pared posterior.—En la escena se observa 
un relieve nítido sólo en el caso de que éste sea dibujado con una 
sombra, 

4. Las figuras.—Al disponer las figuras en el campo del rayo 
de sol, debemos crear naturalmente un efecto conveniente para 


éstas. En el cuadro, el efecto resulta verosímil sólo si se respeta 


su idea; en cambio, la precisión geométrica es solamente necesariá 
si está condicionada a alguna cosa. Así, por ejemplo, el rayo que 
cae sobre la pared será dibujado con precisión en su forma, mien- 
tras que el rayo en el espacio lo será de manera muy imprecisa. 
Por esto, para obtener la verosimilitud del efecto, ocurre a menudo 
que se viola la precisión del recorrido natural de los rayos; a la 
derecha dibujamos con una luz de contorno las figuras, pero sin 
subrayar sus sombras sobre el suelo (aunque una luz que nos da 
el dibujo marque bien la figura, el lado derecho puede confundirse 


con el fondo, y por esto es admisible la luz de contorno). 


Las partes en sombra de la escena y de las figuras se deben 


- iluminar con luz de relleno y luz modeladora. La iluminación de 


la pared de la izquiérda y del espacio entre las columnas y la pared 
se efectuará de la mejor manera mediante una luz de relleno que 
caiga desde lo alto. Pero, preveyendo que las columnas, en su parte 
en sombra, podrían ser demasiado Oscuras, y que la luz desde lo 
alto las ilumina insuficientemente, a la izquierda se pueden poner, 
sobre caballetes, proyectores, con lentes de Fresnel, como fuentes 
de luz modeladora. E 

- El espacio del suelo, la pared posterior y la parte en sombra de 
las columnas de la derecha estarán, a su vez, bien iluminadas por 


una luz de relleno desde arriba. La pared de la derecha debe ser . 
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| más oscura, para contrastar con las ventanas de la de la izquierda, 
y en la parte baja más clara que en la alta; también se la puede 


iluminar con proyectores colocados sobre- caballetes, a la izquierda. . 


Las figuras se modelan del mejor modo por medio de reflectores 
dispuestos de frente, un poco a la derecha, y a cierta altura, para 
no iluminar la escultura oscura (para la perspectiva) del primer 

término. La luz de frente no debe hacer que las figuras proyecten 
sombras sobre el suelo, para no estropear la precisión del dibujo 

“luminoso. Para esto es preciso regular la intensidad y la dirección 
de los proyectores, o esconder las sombras detrás de las figuras. 

El balance luminoso debe ser establecido por medio de la ilu- 
minación adoptada para los rostros de los actores; la mayor ilumi- 
nación es la de detrás de las ventanas (fondo); la siguiente en in- 
tensidad es la que cae sobre las columnas; siguen las manchas de 
luz sobre el'suelo y sobre la pared posterior; la pared de la izquier- 
da, oscura, y la de la derecha, más oscura todavía, y, en fin, los 
lados más oscuros de las columnas en sombras. La escultura de 
-primer-término quedará completamente negra.” 


ELABORACIÓN DEL APUNTE TONAL DEL CUADRO. 


El apunte tonal no sustituye, en manera alguna, los apuntes de 
los decorados, de los trajes y de la utillería, y representa la base de 
la que el operador parte, apoyándose en la solución luminosa de 
la composición por él imaginada para determinar las tonalidades 
de los materiales, de los decorados, de los trajes y de la utilería. 

El operador no escribe guión o anotación alguna por su cuenta. 
Los apuntes tonales indican en modo suficiente, por sí mismos, su 


trabajo sobre la composición figurativa de la película. En estos: 


apuntes se determina la estructura figurativa de la película, es de- 


cir, la unidad de toda su composición. E 
- Generalmente, los operadores reúnen en sus cuadros los mate- 


riales del artista decorador, del diseñador de los trajes y de otros. 


«Dando por medio de la iluminación cierta unidad a este material, 
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a menudo heterogéneo, el operador fotografía el cuadro. Es necesa- 


- rio, además, que el operador cree-la imagen, cosa que hoy hacen 


realmente los mejores operadores. si 

Está bien claro que con sólo la iluminación de la puesta en 
escena cinematográfica no se puede obtener una auténtica armonía 
tonal de todos los cuadros que componen la película. El hecho de 
conseguirlo es el único medio con que el operador puede revelarse 
por entero como artista de la imagen. Sólo de esta forma el Opera- 
dor tendrá en sus manos el material figurativo fundamental de la 
película, cosa que le permitirá obtener la composición luminosa 
en aquella forma artística que le es sugerida por el guión y de la 
elaboración creativa del director. 


Al trabajar en el apunte tonal, el operador no sólo toma todo lo- 


que entrará en el cuadro, sino que (como ya queda dicho) escoge, 
organiza verdaderamente esos materiales que dan el carácter nece- 
sario de la imagen, el efecto cinematográfico previsto. 

Los escenógrafos y los atrecistas proponen uno u otro material, 
los utensilios de escena, los trajes, los decorados, una u otra forma 
en las cosas. 

Todos estos materiales deben entrar a formar parte de una com- 
posición artística armónica en el cuadro cinematográfico. Es per- 
fectamente natural que el operador pueda y deba valorar todos los 
materiales que le son propuestos solamente desde el punto de vista 


de su valor para cierto encuadre o para la película en su conjunto. 


Con todo este material el operador debe construir el cuadro, hacer 
el encuadre. - ? y 

El director también juzga los decorados y los materiales de es- 
cena, desde el punto de vista de su valor figurativo. A él le interesa 
su semejanza histórica, las posibilidades espectaculares y la corre- 


lación de estas.cosas con la composición proyectada por el encuadre. 


Por esto la elección de estos materiales es efectuada, la mayor par- 
te de veces, por el director y el operador conjuntamente. La elec- 
ción de los colores es hecha únicamente por el operador; la calidad 
figurativa de los materiales debe ser determinada por él con pleno 


conocimiento de causa y con precisión absoluta. 
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: Sustituir en este trabajo al operador por el director, o por el 
escenógrafo- o renunciar al mismo por parte del operador, supone 


alterar el lógico desarrollo del proceso del rodaje y desvalorizar 


una. delicadísima faceta del trabajo. 


Al renunciar a la elección de los colores, el operador se aban- . 


dona a la casualidad y ya no es el organizador de la imagen, ya 
no es un auténtico artista, sino el ejecutor técnico de los proyectos 
y de las ideas de los demás. V . 

En el encuadre, y en la película en su conjunto, nos imponemos 
el deber de crear una unidad de elementos diversos. Se entiende 
con esto la unidad de los tonos, de los colores y de las superficies 
debidamente elaborada por .la luz y proyectada sobre la pantalla. 

Es preciso recordar que la elección de los materiales para el 
rodaje no es hecha separadamente para cada encuadre, sino que lo 
es para toda la: película. Como los decorados son preparados para 
cada episodio, en la composición de los apuntes es necesario tener 
en cuenta todo el material figurativo de la película. Evidentemente, 
cada apunte será construído sobre la base de los bocetos para los 
decorados y los trajes, teniendo en cuenta el guión y la luz. El 
apunte del operador puede ser un conjunto de todos los elementos, 
cuya elaboración tonal debe ser efectuada con la luz. Por otra parte, 
este apunte debe determinar los colores y la tonalidad de los de- 
corados, de los trajes y del material necesario para la escena que 
se rueda. : - e 

El apunte del operador debe determinar la forma figurativa en 
que se transferirá sobre la película y, sucesivamente, sobre la pan- 
talla todo el material del encuadre. 

El apunte del operador no es un esquema definitivo, pero sí la 
última etapa de la composición del cuadro por parte del “director, 
la que concluye todo el trabajo unificando todos los elementos del 
cuadro. 
- Para preparar el apunte tonal del encuadre, el operador debe 
poseer (además del máximo común acuerdo con el director acerca 


.. dela forma figurativa de tratar dicho episodio): a) el texto del 
-. guión, que expone el contenido del episodio; b) ejemplos de puesta . 


io 
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en escena de los cuadros fundamentales del episodio, hechos: por 
el director durante los ensayos; c) un plano préciso de montaje 


(encuadres); d) el boceto de los decorados; e) los bocetos de los 


trajes. A : co : 
Teniendo como base todos estos materiales, él operador prepa- 
ra el apunte tonal. o, como lo llamaremos de ahora en adelante, el 
apunte del operador de los cuadros fundamentales de cada escena. 
El cometido fundamental del apunte del operador es: 1) encon- 
trar la composición tonal, tanto de cada cuadro como de todo el 
episodio; 2) encontrar la solución de la construcción cinética del 
encuadre y los escorzos orgánicamente ligados a la composición 
tonal. Lo 
Examinemos, como ejemplo de un apunte de operador, la es- 


cena de la posada en el guión de Mozart y Salieri. 
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Los cuadros fundamentales que determinan la composición ge- 
neral del trozo serán (según el texto de Puschkin): - - 
1) Plano general de la posada. 
- 2) Primer plano de Mozart sentado a la mesa. 
3) Primer plano de Salieri. 
4) - Plano entero de Mozart sentado al piano. 
- 5). Primer plano de Mozart al piano. ht 
-Probemos a trazar la composición del primer plano general 1 para 
el cuarto encuadre. 
El de Mozart sentado al piano es, psicológicamente, al cuadro 
más expresivo, y el más mistesants, desde el punto de vista. gu 


rativo. 


La figura negra de Mozart junto al piano negro Dieta: es la 


solución más interesante del cuadro. Para poner de manifiesto. las 


figuras negras lo mejor es disponerlas sobre un fondo gris. Basán- - 


donos en esto, podemos establecer el color de los trajes y de los 
materiales de escena fundamentales; el traje de Mozart, negro; 
el traje de Salieri, gris; el piano, negro; oscuro el tapete de la 
mesa; oscuras las cortinas de las ventanas, etc. : % 

En la discusión de los apuntes con el director ha sido ya esta- 
blecido el principio del trabajo con las masas tonales y fijada la 
construcción del episodio, basada sobre una precisa in 
del blanco y del negro. 

El director ha dado la elaboración de la puesta en escena y las 


posiciones fundamentales de las figuras en el encuadre; El apunte 


ha tomado su aspecto definitivo y, basándose en él, ha sido posi- 
ble elaborar el esquema de las disposiciones del montaje de- luces. 


ORDEN DEL EMPLAZAMIENTO DE LAS LUCES. 


Anteg de todo, se efectúa la colocación de la luz general (de 
relleno). Como vemos, por el apunte, que sobre las paredes debe 
haber una precisa distribución de las masas tonales, y que su parte 
Superior debe ser más oscura, la luz de relleno para el centro del 
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decorado debe provenir de reflectores colgados de lo alto. Una 
pequeña parte de esta luz sirve para iluminar las paredes y otra 
para el encuadre del plano general de la mesa. , 

Como en el decorado hay una ventana, para obtener la nece- 


saria distribución de luz y la tonalidad deseada, después de haber" 


establecido la luz general, es preciso establecer una luz de efecto 
(suponemos que fuera no hay sol). 
Establecemos, por tanto, la luz general que nos da el dibujo. 


Puesto que hemos adoptado el principio de un haz de luz único, - 


crearemos la luz que da el dibujo mediante proyectores a largo 
foco y de suficiente intensidad, esto es DIG con lentes de Fresnel. 
Para iluminar la mesa y las figuras bastará un solo DIG, dirigido 


desde la derecha o de lado, de manera que ilumine la figura de 


Salieri y parte de las paredes y del suelo. 

No se debe iluminar el inmediato paso de Mozart, aunque de 
todos modos es conveniente iluminar el punto en que éste se para, 
de la misma forma con que hemos iluminado la mesa; al mismo 
tiempo resultará también iluminada una parte del piano. Con tal 
fin, establecemos dos proyectores con lentes de Fresnel dirigidos 
paralelamente. Se consigue dibujar la forma del piano de manera 
satisfactoria proyectándolo sobre un fondo más claro; para hacer 
esto iluminamos la pared y una parte del suelo, detrás del piano, 
con DIG de 350 mm., con difusor, emplazado de frente a la derecha. 

Puesto que la luz sobre las figuras, especialmente sobre Mozart, 
sólo dibuja uno de sus lados, es necesario aclarar la sombra sobre 
los rostros de las figuras, lo que puede ser hecho con una luz mo- 
deladora, o sea con un proyector equipado con lentes de Fresnel, 


con lámparas de medio kilovatio, emplazado a la izquierda y 


un poco alto. 
También es necesario iluminar de frente la figura de Mozart 


sentado al piano, dibujándolo en media silueta sobre el fondo de 


la ventana y de la pared. 


Debido a que en el decorado hay una ventana y la figura de Mo- 
zart es proyectada sobre un fondo oscuro y sus tonos se funden - 


con éste, es absolutamente necesario el emplazamiento de una luz 
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de contoto: sobre: la e de Mozart :y- de Salieri.' Los: «mejores — 
efectos nos serán. dados por proyectores con lentes. de FPresnel, co- 


locados sobre caballetes a:lo largo. de: la :pared” posterior de. lao 


escena. al eS 

"También es necesaria una a débil le de contorno para: al paso de E 
Mozart desde la mesa-al piano. :. -- mánis on as 
Para. iluminar el fondo, deñás de la. ventana, se: e puede colocar 
a este: propósito. una luz de fondo. - ..-- - 

Para -establecer el balance luminoso - os del e de 
que la mancha más clara: será la de la-ventana, aunque al-mismo 
Hipo debe darnos la impresión de que se trata de un día nublado. 

'El fondo claro de la pared debe ser algo más oscuro que el resto. 
El piano deberá ser negro, pero con: las formas: trabajadas. La so- 
lución tonal general de la escena es indicada en- el apunte como: 
una- tonalidad media con un contraste suficiente de blanco y: Hegro 
(o sea del traje y del piano respecto a la pared). : are 

- Si tomamos una tonalidad blancuzca como base. para el rostro 
del actor, es natural que la ventana sea: blanca; las paredes, entre 
grisáceas y gris oscuro; la figura de Salieri, gris; la sera: ee Mo- 
zart, negra, y el piano, negro. sms 

- Partiendo de las pruebas ya dictadas, establecemos. la ilumi- 
nación clave del rostro de Mozart, aproximadamente en cien uni- 
dades medidas con el Weston; entonces la pared a su espalda, te 
niendo la : misma iluminación, debe estar pintada de un color que 
dé una tonalidad más baja que el rostro.La ventana debe tener: 
aproximadamente una iluminación de 120 unidades, el piano.y:el 
traje-de —10-15, la parte superior de las paredes de —30-35.-Se 
puede efectuar el control de la correspondencia de los tonos mi- 
diendo también las iluminaciones relativas. (Las cifras- de: los índi- 
ces son dadas convencionalmente.):. e E 

Una, vez establecida:la relación de la. iluminación y vericida 
ésta con. precisión, debemos obtener, en el: cuadro: filmado, aproxi- 
: madamente, la misma gradación de tonos que teníamos en el: bal 
fe, en que está precisamente la solución del problema... 
No. _examinaremos “por partes la instalación : de las «luces * para 
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los otros encúadres furidamentales del estudió que nos hemos. pro- 
puesto, limitándonos a observar que la gradación. tonal' adoptada y - 


- la-distribución de la luz del campo tonal deben continuar « en ns 
“los encuadres siguientes. 


Examinemos ahora un caso de minación € con electo visible. 
sobre el ejemplo de la misma escena, Supongamos que la escena. 
se desarrolla de noche; es evidente que, para respetar el espíritu" 
de la época, tendrá que estar iluminada con bujías. Pongamos dos 
bujías, una sobre la-mesa y la otra sobre el piano. 

Tracemos el apunte: la iluminación debe estar construída de 
manera completamente distinta que la escena de día; las paredes 
desaparecen en la oscuridad, lo que hace necesario una precisa dis- 
tribución del claroscuro de la fuente de luz visible; no es necesaria 
una luz de relleno alta, pero podemos suavizar los tonos mediante 
la ayuda. de uña luz auxiliar modeladora. La luz que perfila el di- 
bujo debe distribuir el claroscuro que provocan las bujías. 

Tampoco la luz'de contorno es necesaria, porque puede destruir 
la impresión del efecto. No se puede crear con un solo reflector una 
distribución de luz parecida a las de las bujías, porque la luz de 
las bujías se difunde radialmente; por eso, para las escenas de la 
mesa son ya necesarios varios proyectores con lentes de Fresñel 
que dan una luz en forma: de haz. Debemos disponerlos de manera: 
que cada uno de ellos, iluminando la figura de la mesa, a 
la sombra ' correspondiente. : : 

También, para el efecto del Sepia candelabro, son necesarios ' 
varios proyectores, La luz debe estar dispuesta sobre la pared: y 
dirigida desde lo alto y de lado, posteriormente, sobre la figura de 
Mozart: sentado al piano. 

Evidentemente, el espacio entre la mesa y dl piano quedará e 
minado débilmente, porque la luz de las bujías se debilita fuerte- 
menté a distancia. dl 

La figura de Mozart sentado al piano debe estar trabajada con: 
una luz modeladora, y los varios proyectores puestos de frente y: 
lateralmente ayudarán a iluminar las sombras ya suavizar un: e ] 
cesivo' contraste. 
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Para establecer el balance luminoso es necesario regular la ilu- 
minación. Al establecer el balance luminoso de los decorados con 
un efecto visible, la iluminación de la fuente de luz de efecto no" 


debe ser tenida en cuenta. 


LA TÉCNICA DE LA ELECCIÓN Y LA ILUMINACIÓN 
DE LAS TINTAS (TONOS). 


El encuadre cinematográfico debe presentar siempre cierta ar- 
“ monía tonal. La asociación y la distribución de las tonalidades de- 


termina, en último análisis, la construcción compositiva del encua- - 


dre. La iluminación creada por el operador en el encuadre resuelve 
el carácter y la intensidad de:las gradaciones tonales. La tonalidad 
natural de los objetos sirve, en cambio, como base de partida para 
la distribución de las bases tonales en el encuadre. Precisamente 
por esto, la elección de los colores de los objetos y de sus tonali- 
dades desarrolla una función importantísima en la composición 
figurativa de la película. 

La elección de las tonalidades y de la estructura de todos los 
colores necesarios es efectuada por el operador refiriéndose al 
apunte tonal. De tales apuntes deben nacer las combinaciones to- 
nales de la composición de los varios encuadres de la película. 

En los apuntes de las escenas de masas se deben construir los 

“ movimientos fundamentales de las masas tonales, lo que determi- 
nará los colores de los trajes para las escenas colectivas, como se 
hizo, por ejemplo, con óptimo resultado, en la película Alejandro 


Newski por cuanto se refiere al movimiento de blanco y negro de 


los encuadres iniciales de la “batalla sobre el hielo”. E 
: En los apuntes se debe establecer el color de los decorados con- 
forme al efecto de luz, como se hizo en la película Bogdan Khmel- 
nitski en la escena del baile en casa de Pototzki, donde la tonalidad 
- dela puesta en escena ha permitido resolver ventajosamente el efec- 
to de luz de los candelabros. o poa 


La elección de los colores para el rodaje cinematográfico es.efec- 
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tuada por el operador teniendo en cuenta las siguientes importantes 
exigencias: id 

1) Ningún color de los trajes, decorados o utensilios de esce- 
na puede ser escogido aisladamente, sino que tiene que serlo junto 
a los otros colores que figurarán en el mismo cuadro. Así, por ejem- 
plo, el color y la tonalidad de los trajes deben ser establecidos en 
correspondencia al color y a la tonalidad de los decorados. 

La combinación de las tonalidades de los trajes y de los deco- 
rados debe resolverse en función de la composición del encuadre. 
Así, por ejemplo, en la película Suvorov, en la puesta en escena del 
estudio de Pablo la composición tonal del encuadre fué construí- 
da combinando blanco y negro, para lo que fueron escogidos tra- 
jes negros para los personajes e introducidos colores negros (ter- 
ciopelo, el baldaquín del trono) en combinación con los blancos 
(el trono dorado, la' cruz de Malta de plata). 

2) Para el color general de la puesta en escena se recomienda 
utilizar un número limitado de colores y una escala cromática con- 
trolada, Es preciso limitar el número de colores, a fin de que el 
operador conozca con precisión el poder de refracción de cada co- 
lor utilizado para poderlo valorar visualmente (es absolutamente 
necesario la constancia de los barnices escogidos para los colores 
fundamentales). 

El poder de refracción de los colores se debe verificar tanto a 
través de los ensayos, tomando la tablilla cromática de control 
junto con el color, como de forma fotométrica, o sea haciendo el 
parangón luminoso con la tablilla decatonal. E 

3) Aunque cada operador escoja los colores según su gusto, 
se pueden, de todas formas, recomendar esos matices de tonos cro- 
máticos sobre los que es más fácil efectuar la observación visual. 
Los mejores colores son aquellos en que sus modificaciones visuales 
de iluminación son proporcionales a su coeficiente fotográfico; 
para las emulsiones pancromáticas estos colores son amarillo-rojos . 
y tostados. : 


Las modificaciones de luminosidad, especialmente respecto al 
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rostro del actor maquillado, se notan con mayor dificultad en los 
“colores azules, verdes y grises. 

4) La medición de la iluminación del tono cromático del color 
escogido por el operador permite preparar el color de la puesta en 
escena y de sus detalles en correspondencia a la distribución de 
luz deseada. 

- Así, por ejemplo, el operador P. M. Maghidson colorea las pa- 

redes que forman ángulo con diversos difuminados del mismo co- 
lor, obteniendo de tal manera el relieve, sin oscurecer o aclarar 
una de las paredes que forman el ángulo. 
- 5) Naturalmente, no se pueden esquematizar los colores de los 
trajes. No obstante, los materiales coloreados de los trajes deben 
ser divididos, para:el buen resultado del efecto figurativo, según 
su iluminación en los varios grupos tonales y verificados sobre la 
escala fotométrica mediante las pruebas de ensayo. 

6) Al disponerse a rodar imágenes femeninas es necesario es- 
coger la tonalidad de los trajes según el color del rostro de la ac- 
triz, porque los rostros salen de forma distinta en relación a la 
tonalidad del traje y del fondo. Así, para obtener el bronceado siem- 
pre es preciso filmar a la actriz en claro sobre fondo claro; con 
un traje oscuro sobre tonos oscuros, incluso un maquillaje muy 
oscuro, parecerá (de acuerdo con la ley del contraste de los to- 
nos) claro. 

7) La iluminación de frente dirigida siempre priva al material 
de las cualidades estructurales visibles de su superficie, mientras 
que la iluminación lateral puede ponerlas fuertemente en evidencia. 

8) Es frecuente la opinión de que una superficie de color vio- 
lento ayuda a alcanzar el efecto pictórico. Pero en realidad se puede 
obtener este efecto con colores violentos solamente usando una 
luz atenuada, que se obtiene con un reflector situado a gran dis- 
tancia y cubierto de difusores. 

- 9) - La iluminación de los colores brillantes y edoldétióntes 
se encuentra siempre en dependencia del ángulo de refracción de 
la luz respecto a la cámara. 

10) Los colores brillantes iluminados de manera apropiada (es- 
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to es, no iluminados hasta hacerles perder el color) están como ilu- 
minados en profundidad y por eso dan la impresión de cierta pro- 
fundidad del color. Las tintas brillantes subrayan magníficamente 
la forma, en especial la curvatura. Situada en el fondo del cuadro, 
la tinta brillante iluminada casi parece conducir la mirada e dia 
magníficamente el espacio del cuadro. 

11) Al iluminar los colores es necesario recordar que, si es 
admisible en cierta medida la pérdida de los colores en los tonos 
oscuros, en los tonos blancos ésta constituye un error de gramática 
desde el punto de vista técnico. 


EL BALANCE LUMINOSO. 


Para obtener la imagen fotográfica existen dos métodos de tra- 
bajar con la luz, que difieren completamente en la interpretación 
de problemas tecnológicos de la iluminación efectuada por el ope- 
rador. El primer método fotográfico está basado en el hecho de 
que el intervalo de la iluminación del objeto y su iluminación ge- 
neral son tomados como un dato inmutable; y la filmación se re- 
duce 'a transferir, con una oportuna elección del negativo y de la 


correspondiente exposición, la necesaria gradación de tonos sobre - 


la película, reproduciendo de tal manera el objeto. 

Este método ha tenido largo desarrollo en la fotografía. Todos 
los trabajos dedicados al estudio de la máquina fotográfica están 
construídos sobre la tesis de que el intervalo de la iluminación del 
objeto es dado al fotógrafo como tal, y éste debe buscar los medios 
para reproducirlo. Para el cine, este sistema mantiene cierto sig- 
nificado solamente cuando se rueda un paisaje y ciertas escenas en 
exteriores. 

La técnica moderna del rodaje cinematográfico se construye, en 
cambio, sobre una interpretación diametralmente opuesta. El inter- 
valo de las zonas claras del objeto y su luminosidad no preceden 
el trabajo del operador, sino que son creados a su voluntad. 

La luz, en las manos del operador cinematográfico, es el medio 
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para crear cualquier luminosidad sobre el objeto. La luz, en com- 
binación con la elección de los colores, ha permitido crear el in- 
- tervalo necesario de las zonas claras del objeto y la precisa grada- 
“ción de tonos. De manera que la cuestión de la composición está 
completamenté cambiada, el tiempo de exposición de la toma en el 
estudio se ha convertido en una unidad constante y sólo es regu- 
lada la iluminación. Esta, al crear las necesarias zonas claras, dibu- 
ja el objeto sobre la película. 

Para obtener un negativo normal, que reproduzca completa- 


A - mente su proyecto artístico, el operador debe coordinar el trabajo 


de los siguientes elementos: a) el color y la tonalidad del obje- 
to; b) la luz (la iluminación y la actinidad, el dibujo lumirioso); 
c) la película (sensibilidad, contraste, sensibilidad cromática, etc.); 
d) la elaboración en el laborátorio. : 

Cada uno de estos elementos puede y debe ser trasladado con 
una cierta constante mediante la racionalización de la producción 
y un proceso tecnológico con base científica. Examinemos la for- 
ma en que se realiza esto. By, 
“Empecemos por:la cosa esencial, por el material sobre el que se 
fija la imagen, o sea la película. Si el operador emplea películas con 
emulsiones que tienen sensibilidad distinta y fuertemente oscilante, 
debe, cada vez, modificar el sistema de iluminación, adaptándose 
lo más posible a la película y corrigiendo con la luz los defectos 
(atenuando la luz si la película da fuertes contrastes; aumentando 
el contraste de luz si la película lo tiene bajo, etc.). Cuando la sen- 


sibilidad varía, el operador debe compensar su disminución aumen- 


tando la luz, y viceversa. Este trabajo siempre es debido al cambio 
de la cantidad y de la elección del sistema de iluminación empleado. 


Teniendo en cuenta el hecho de que las características de los 


parámetros de la película constituyen unidades relativas con un 


fundamento convencional e independiente de cualquiera otra uni- 


dad, el operador puede establecer esta dependencia sólo experimen- 
talmente, sobre la base de sus sensaciones sicofísicas. Así, por 
ejemplo, a una variación de sensibilidad de la película no debe ne- 
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cesariamente corresponder un aumento de la luminosidad del ob- 


jeto en la misma relación. : s 


Es necesario tener en cuenta que la sola mutación de la -canti- - 


dad de luz no resuelve todavía definitivamente la cuestión, puésto 
que entra en juego un tercer elemento, o sea. el objeto tomado y su 
capacidad refringente. Además de esto, tanto la iluminación como 
el poder refringente de la superficie del objeto están expresados, 
también, en unidades relativas, con un fundamento convencional; 
estas unidades deben encontrar una cierta forma material en la con- 
ciencia del operador. En todos los casos, el operador tiene ne- 
cesidad de cierta experiencia de trabajo con cada nuevo material; 
esta experiencia (o sea la capacidad de parangonar una serie de 
elementos) determina en su conciencia una cierta concepción ma- 
terial de la unidad indicada y del modo de dosificar los otros ele- 
mentos para obtener los resultados deseados. 

¿Cuáles son las conclusiones? 

En el curso de todo el rodaje la calidad de la película debe ser 
absolutamente constante. El revelado debe dar un negativo de de- 
terminados y precisos parámetros, lo que se obtiene aplicando el 
método sensitométrico y no por el control visual por medio de la 
cámara. No obstante, el control sensitométrico está ligado a la 
necesidad de emulsiones constantes, porque sólo con el revelado 


automático de la gamma el operador puede introducir cierto sis-. 


tema de medición y de control de la iluminación con el fotómetro. 


El control sensitométrico y el revelado automático sobre la - 


gamma garantizan la regularidad del negativo en el caso de que el 
operador ¿ilumine de manera justa, o sea establezca, mediante la 
iluminación, aquella correspondencia de manchas claras sobre el 
objeto que, una vez exactamente fijada sobre la película, reproduzca 


“el objeto real en forma artística; y viceversa, el revelado automá- 


tico sobre la gamma permite al operador crear sobre el objeto, por 
medio de la luz, la gradación necesaria para su mejor reproducción 
artística sobre la película. q NN 

En otro tiempo se iluminaba primero el objeto y, por tanto, se 
determinaba la exposición, a fin de reproducir “con precisión el 
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intervalo de las manchas claras del objeto; hoy, en cambio, la ex- 
posición es una unidad fija, puesto que los dos elementos que la 
componen —el tiempo (velocidad de impresión) y la cantidad de 
luz por unidad de tiempo (luminosidad del objetivo)— son prácti- 
camente unidades constantes. 

La impresión es efectuada a la velocidad de veinticuatro foto- 
gramas por segundo y a plena abertura del obturador. Se admite 
el cierre del obturador sólo en casos especiales (por ejemplo, un 
movimiento transversal del objeto). En los objetivos modernos, 
que con el diafragma 1,2-2,5 dan un resultado óptico, la abertura 
del objetivo es también, fundamentalmente, una unidad constante. 
" No obstante, el operador queda libre en la elección de la abertura 
constante activa (diafragma) del objetivo. 

- Así, con la iluminación se establece la cantidad de luz para la 
exposición, y con la elección de la tonalidad del objeto y con la 
iluminación, el intervalo de las manchas claras sobre el objeto 
y la gradación de los pasos tonales. 

Si se considera el problema técnico de la iluminación como un 
medio para crear aquel intervalo de manchas claras del objeto 
que se compone sobre el sector lineal de la curva característica y, 


por lo mismo, sobre el negativo, se obtiene una justa reproducción * 


de este intervalo, pero es preciso respetar dos condiciones: a) el 


revelado “standard” del negativo hasta la gama escogida; b) cierta” 


unidad constante de luminosidad del objeto en su punto más im- 
portante para la escena. 

Para obtener, con un régimen constante de revelado, densidades 
constantes e idénticas para el punto principal de la escena (en el 
encuadre cinematográfico suele ser el rostro del actor), este último 
debe poseer cierta luminosidad constante, que determinará la 
cantidad de luz que llega a la película en el régimen adoptado por 
“nosotros en el rodaje: esto será la exposición. 

- Pero, para obtener un negativo normal sobre toda su superficie, 
no basta limitarse a una justa exposición y a la verificación de un 
solo punto de este negativo. Es necesario establecer sobre el ob- 
jeto manchas luminosas (balance luminoso) que, correspondiente- 


120 


La iluminación cinematográfica 


mente al poder de refracción de los colores del objeto, dé un inter- 


valo de manchas claras, y esto en la gradación que se traduce siem- 
pre en el sector lineal de la curva característica de dicha película. 

Un problema bastante difícil, pero que se puede solucionar, es 
el cálculo de la iluminación necesaria del punto principal (rostro 


del actor normalmente iluminado). Para resolverlo es preciso efec- 


tuar una serie de pruebas y de mediciones. 
Conociendo el coeficiente fotográfico de refracción del tono 


adoptado para el maquillaje, es necesario (al rodar las pruebas) es- 


tablecer con el exposímetro la iluminación que permite la opacidad 
necesaria para el punto principal (rostro del actor); esta ilumina- 
ción se debe fijar considerándola como la luz clave para todas las 
tomas sucesivas. Por tanto (siempre mediante las pruebas), es preci- 
so establecer aproximadamente la iluminación mínima y máxima 
admisible para dicha emulsión, después de haber encontrado los 
índices del propio fotómetro constante. Estos puntos se pueden 
establecer de la siguiente forma: 

Después de haber establecido el límite mínimo y máximo de 
las manchas claras para la escala tonal, entre los diez colores adop- 
tados, con una fuente de luz “standard”, por ejemplo un DIG de 
500 mm., modificamos la iluminación del campo acercando y ale- 
jando las fuentes de luz, pero manteniendo constante el ángulo de 
difusión (el grado de mutación de la luminosidad cuando se cam- 
bia el ángulo de difusión tiene que ser conocido y medido). 

Al efectuar con el exposímetro las mediciones de la lumino- 
sidad y de la claridad del campo, obtendremos dos cifras de con- 
trol; éstas no son, es verdad, muy precisas, pero orientan aproxi- 
madamente sobre la luminosidad del punto principal. 

La intensidad del negativo es medida en el sensitómetro; se es- 
tablece la intensidad límite (dentro de la cual se elabora la tinta), 
y, en relación con ésta, la luminosidad límite calculada por el ex- 
posímetro para campo blanco. 

Si se tiene un blanco límite (para una cierta luminosidad límite), 
todos los otros tonos (en las mismas condiciones de iluminación) 
serán menos claros. 
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Durante la impresión de la misma escala se determina el tono 
mínimo, que es elaborado en dicha luminosidad para dicho régimen 


de revelado. La determinación de la luminosidad mínima con la ' 


tinta preparada para un campo gris oscuro se puede establecer 
también durante las pruebas, efectuando primero el rodaje con la 


luminosidad adoptada para la luz clave y después aumentando la 


luz hasta el momento en que la tinta es elaborada en la imagen. 
La luminosidad así probada es aquella que es fijada y sirve de 
“ orientación para establecer el balance luminoso. : 

Para resolver la cuestión de las luminosidades necesarias para 
superficies diversamente coloreadas (desde el blanco puro al negro 
'absoluto) es preciso verificar cómo éstas vienen reelaboradas con 
la luz clave que se ha adoptado. Ante todo, es necesario efectuar la 
impresión de la escala de tonos blancos-negros con la iluminación 
clave fundamental, y elevando el campo tonal correspondiente a la 
tonalidad del rostro del actor con el maquillaje que se ha adop- 
tado. A partir de esto se pueden fijar los límites de aumento o de 
disminución de la luminosidad para las diferentes tonalidades. 

En tal forma, el balance luminoso no es más que la determina- 


ción del intervalo, escogido por el operador, de las manchas cla- 


ras y de la gradación de tonos mediante la regularización de la 
"iluminación sobre el objeto que es filmado. 

“El balance luminoso permite disminuir o aumentar proporcio- 
nalmente la iluminación general del encuadre con dependencia al 
efecto deseado y de la intensidad deseada por el negativo sin cam- 
biar las gradaciones (contraste). 

En algunos estudios americanos se adopta una luz clave “stan- 
dard” obligatoria para todos los operadores del estudio y para todos 
los guiones. Este sistema parece perfectamente lógico, porque ga- 
rantiza una densidad constante del negativo y, por tanto, también 
un positivo de alta calidad. Además de esto, este sistema no limi- 
ta en manera alguna las posibilidades artísticas del operador, por- 

que, en último análisis, sólo la gradación de los tonos resuelve el 
lado artístico de la imagen cinematográfica. ad 

Cada operador tiende a estampar toda la película con una luz 
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única. Esto sólo es posible con la ayuda de cierta regularización de 
la densidad sobre el punto principal del negativo (o sea sobre el 


rostro del actor) y, correspondientemente, con una acertada gra- 


dación sobre todo el campo restante de la imagen. 

Sólo el sector lineal de la curva característica transmite el in- 
tervalo de las manchas claras del objeto en sus gradaciones reales. 
Podemos obtener negativos suaves para las escenas nocturnas e 
intensos para las diurnas, pero éstos siempre tendrán un contras- 
te constante y correlativo. (gradación). 

La conclusión de todo esto entiéndese de por sí; sólo a con- 
dición de tener una película regular, de efectuar el control sensi- 
tométrico del negativo y del apunte tonal del operador puede re- 
solverse el problema del rodaje, en el cual la incógnita es sola- 
mente dada por un elemento: la luz. No obstante, gracias a la 


aplicación del método del balance luminoso y de la iluminación 


clave, también este importantísimo elemento que da la forma ar- 
tística de la imagen puede ser resuelto técnicamente con suficien- 
te exactitud. 

De todas maneras, la ciencia viene en ayuda del operador, li- 


brándole de la improvisación en el campo de la técnica. Hoy ya ' 


está elaborada una tecnología cinética de los procesos de producti- 
vidad del rodaje, cuya aplicación da al operador la posibilidad de 
aplicar el máximo de sus esfuerzos a la solución de los cometidos 
artísticos. 


EL ROSTRO DEL ACTOR ES EL FUNDAMENTO 
DE LA ILUMINACIÓN. 


Como ya se ha dicho, la luz clave o iluminación fundamental es 


medida sobre el rostro del actor. Esto se hace porque en la mayor 


parte de los casos el rostro del actor, en los planos de cualquier 
dimensión, es siempre el objeto principal del rodaje. La tonalidad 


- del rostro debe ser tal, que la luz reproduzca su forma plástica 


sobre la pantalla; la impresión del positivo (esto es, la determina- 
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ción dela luz para las copias) se efectúa partiendo de la intensidad 
del negativo en su punto principal. E 

“La elección del rostro del actor como fundamento de la ilu- 
minación del encuadre no se basa solamente en el hecho de que 
éste es el objeto principal, sino también en que, en último análi- 
sis, éste es el único objeto, en todos los cuadros de la película, 
que es constante por cuanto se refiere a su poder de refracción, 

- El rostro del actor o de la actriz principal (con un maquillaje 
de tono determinado y constante) será, pues, el único color cuyas 
calidades refringentes son exactamente determinadas y deben per- 
imanecer inmutables de cuadro en cuadro, tanto en el transcurso 
de la jornada de trabajo como en el de todo el período de rodaje (1). 
La posibilidad de basarse sobre el rostro del actor al establecer 

la iluminación está condicionada, por la necesidad de mantener el 


toño adoptado de maquillaje. El rostro del actor es para el operador 


la orientación fundamental sobre la que se puede efectuar cual- 
quier cambio de luminosidad. a 
Si se conoce el poder de refracción del tono del maquillaje y, 
mediante las pruebas, ha sido establecida la luminosidad óptima, 
que da sobre el negativo una intensidad constante para una escena 
diurna normal, podemos encontrar también, para cada película 
y para cada color, las iluminaciones que crearán sobre dicho tono 
del “maquillaje las manchas claras necesarias para obtener sobre 
el negativo la densidad, que en la impresión con luz constante 
darán en la imagen (en positivo) las tonalidades correspondientes, 
aproximadamente, al efecto nocturno o al efecto de un luminoso 
día de sol. Después de haber establecido estas luminosidades, las 
podemos considerar como las orientaciones fundamentales que, 
_ regulándolas, nos permiten efectuar el trabajo en tonalidad alta 
(clara), media o baja. 


- . No establecemos aquí las unidades concretas de estas luminosi- 


dades, puesto que pueden cambiar en relación con los parámetros 





(1): Ciertos operadores americanos usan un aparato de construcción es- 
pecial con exposímetro: para controlar-la calidad del maquillaje en el curso 


-- dela jornada de rodaje. 
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de la película, de la intensidad fotográfica de la luz, del -poder de 
refracción del maquillaje, del exposímetro, etc. No obstante, una 
vez establecidas, éstas deben ser rigurosamente respetadas. La 
medición de la luminosidad se efectúa regularmente en la Órbita 
del movimiento del protagonista, y esta luminosidad (esto .es, la 
luz directa) es medida poniendo un exposímetro en el sitio del 
actor. * : oa 

La introducción del método del balance luminoso y la. deter- 
minación de la luz clave ponen en justa relación entre ellos la 
iluminación y el.revelado. 


Con el método adoptado por nosotros el operador establece la 


tonalidad de la imagen mediante la iluminación y sin cambiar el 
régimen de elaboración del negativo. El modo fotográfico de ob- 
tener la justa tonalidad del negativo mediante un revelado .en lu- 
gar de otro destruye la tecnología justa de elaboración del negati- 
vo y lleva a tristes resultados en el tiraje de numerosas copias. 
Los conceptos extremadamente indeterminados de anochecer o 
amanecer eran en cierta medida justificados y comprensibles cuan- 
do se revelaba a mano; con el revelado automático están absolu- 
tamente privados de significado y destruyen lo fundamental del 
arte del operador, la creación de la composición tonal del encua- 
dre con magníficos difuminados, que son precisamente el resul- 
tado del trabajo artístico efectuado con la luz. pde 

Cuando se ruedan películas en color es particularmente necesa- 
rio un trabajo absolutamente preciso para crear la determinada lu- 
minosidad del objeto y establecer; diligentemente, el balance lu- 
minoso del encuadre. 


MUTACIÓN DEL BALANCE LUMINOSO DURANTE 
EL PROCESO DEL RODAJE. 


Imaginemos una escena cuya acción se desarrolla sobre el fondo 
de una ventana o de cualquier otra superficie clara. En cuanto la 
luz fundamental proviene de la parte posterior, para reproducir el 
efecto natural es necesario filmar las figuras de los actorés -cómo 
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siluetas o tomo medias siluetas. No obstante, es posible que, du- E 


. rante el curso de la acción, se haga necesario que el actor se vuelva 


hacia la cámara o también que el rostro del actor, su mímica, se 


conviertan en el objeto principal de la escena. Con el dibujo en 
silueta o a media silueta, el espectador no puede ver la mímica del 


actor con suficiente claridad; por consiguiente, el rostro debe estar: 


iluminado de manera suficiente, incluso cuando el actor se vuelve. 
Pero si se proyecta demasiada luz sobre el actor, se pierde el 
efecto natural de la luz en el plano americano. En parecidos casos 
_nos servimos de resistencias, que permiten cambiar la iluminación: 
del objeto en el proceso del rodaje de manera que resulte inad- 

vertido para el espectador.  : : c 
Al principio del rodaje del encuadre, cuando los actores dan la 


espalda a la cámara, lo mejor es iluminarlos de frente, con algún 


proyector provisto de reóstato (resistencia), manteniendo, por tan- 


to, la deseada imagen en silueta o de media silueta; cuando el actor . 


se vuelve hacia la cámara se añade el reóstato, y de tal manera se 
aumenta la iluminación del rostro del actor. Cuando el actor se 
vuélve de nuevo, el reóstato es apagado, y seguidamente se tiene 
el balance luminoso necesario para un buen dibujo de la figura 
entera o del plano americano. a 

La aplicación de reóstatos (resistencias) es útil en muchos ca- 
sos: cuando se filma un objeto en movimiento, cuando el actor 
pasa «de la luz a la sombra, etc. 

Cuando el actor pasa de la luz a la sombra es absolutamente ne- 
cesario mantener por completo el efecto de la sombra, pero al 
mismo tiempo sucede, a menudo, que deba mostrarse el rostro 
del actor con suficiente luminosidad. En estos casos, iluminando 
débilmente las sombras con un proyector con el reóstato apagado 

el operador lo añade en el momento en que el actor ocupa la o 
sición requerida por el guión, y de tal forma se ilumina su rostro 

: : Lo mismo debe hacerse durante los numerosos cambios. que 
- €l actor-hace de la luz a la sombra (cuando atraviesa un corredor 
-... en que la luz está dispuesta en haces, etc.). Doa 
"Las resistencias se aplican en-los casos en que, aun manteniendo 
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el dibujo luminoso fundamental, es necesario dar más luz al rostro. 
del actor. - : 


DETERMINACIÓN DEL INTERVALO DE LOS CLAROS 
Y OSCUROS DEL OBJETO. 


La determinación del intervalo de claros y oscuros del objeto 
es necesaria para reproducir la relación real de los claros y Oscuros 
de las manchas de luz. í 

Esta reproducción puede ser hecha en cualquier gama tonal (1), 
alta, media o baja, pero debe ser adecuada a la gama tonal del 
objeto de reproducción real, puesto que sólo el intervalo natural 
de claros y oscuros, habitual para el ojo humano, dará una idea 
exacta del lugar y del carácter de la iluminación del objeto. 

La determinación de una gama tonal única y de la tonalidad del 
efecto es particularmente necesaria en relación a la construcción 
de montaje de la escena de la película. El efecto de cada encuadre 
por sí solo no supone en absoluto una garantía de que se consiga 
reproducir bien este efecto en todo el episodio, especialmente si 
éste viene montado en primeros planos. - te 

Es cierto que el espectador, al seguir los acontecimientos que 
se desarrollan sobre la pantalla, a menudo perdona al operador 
tanto la falta de unidad del efecto y el de la tonalidad, como la 
no correspondencia de la luz y de la tonalidad del campo total 
y de los primeros planos. E 

El espectador transfiere, efectivamente, con la imaginación y 
con la memoria asociativa, la impresión del efecto de claroscuro 
del plano general a todos los otros cuadros del episodio. No obs- 
tante, es una impresión falsa, porque, sustancialmente, el carácter 
incompleto y contradictorio de la impresión irrita al espectador, le 

priva de un goce estético completo, al menos por cuanto concierne 
a la calidad figurativa de la cinta. ] 


(1D En la U. R. S. S. se usa el término de gama tonal, mientras en 


América, para el mismo concepto, se usa el de llave luminosa. 
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- Esta' desarmonía entre los varios encuadres se o ts 
mente en las escenas rodadas en exteriores y pci as > E 
- tudio; por ejemplo, la escena de la batalla de Mar cop E a polio | 
“la Jorge Saakadse, en la que lo rodado en el en io e o 
por su tonalidad y efecto, con los encuadres rodados E a as 
Para establecer el intervalo de los claroscuros : ol o 
preciso, ante todo, establecer Eo de iluminación; 
ne riba toda la sustancia del p a na A, 
a un material dado en una sas dame 
tonal es necesario, ante todo, determinar cuál O a a 
y cuáles las condiciones concretas para obtenerlo. Es E c Eo 
nes están determinadas por los colores presentes en el enc dr 
Tomemos dos casos límites: 1) es necesario crear un C 


negro en un decorado blanco; 2) es necesario crear un color ne- 


g decorado con grandes espacios de tonos negros. e 
La ción del negro depende especialmente e E 
mínimo de iluminación determinado por la cantidad de uz e 
lleno. Para obtener el negro sobre blanco es necesaria a E dE 
dad mucho menor de luz de relleno que para ea e Ea a 
puesto que la cantidad de luz requerida depende de e pe 
. refracción del color. El color negro que se obtiene en un a bee 
blanco será debido a la mancha de sombra, mientras el qu 
obtiene en un decorado oscuro será debido al color. Pa 
Si se toma la cifra media de luminosidad para es pelíc a 
como 2.000 por X y D por 1.400” lux, en un decorado E a 
“tiene un coeficiente de refracción de 0,50, se tendrán so E ne 
— talla tonos negruzcos con una iluminación de 200-300 a a 
obtener los mismos tonos negruzcos sobre colores Pa E e 
minación, sobre las superficies vueltas hacia la cámara, debe 


aumentada, aproximadamente, hasta 2.500 lux; la elaboración de 
los: colores en las sombras exige un aumento todavía mayor el 


la iluminación. 


De cuanto se ha dicho resulta, en forma evidente, que la can- 


tidad de luz de relleno está determinada por su suficiencia, a fin 


de que el rostro del actor (mancha clara con un coeficiente de re- 
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fracción de 0,35) venga reproducido en el tono necesario. Por con- 

_ Siguiente, la luz fundamental que da el dibujo a los colores claros, 
especialmente a los rostros, es: necesaria “solamente para crear 
los claros y oscuros suplementarios. - Bota as mE 

Cuando se establece la luz fundamental es necesario recordar 
siempre que: 1) la iluminación aumenta aritméticamente según la 
ley de la acumulación; 2) la mirada es impotente para determinar 
con precisión las proporciones de las mutaciones de los claros y 
oscuros en relación del aumento de iluminación; el grado de ilu- 
minación es establecido solamente por el exposímetro. 

Si el operador ignora las proporciones en que cambian los cla- 
ros y oscuros del objeto con relación al aumento de iluminación, 
se tiene un excesivo aumento de las manchas claras en las partes 
luminosas y una evasión luminosa de la imagen, un negativo de 


gradación equivocada y un aumento demasiado nítido de los con- 
trastes. 


LA ILUMINACIÓN DE LOS RODAJES EN COLOR. 


La cuestión de los principios de iluminación del rodaje de una 
película en color ha sido estudiada menos todavía que las cuestio- 
“nes de la reproducción cinematográfica en blanco y negro. 
- Y, en cambio, los problemas de la iluminación del cine en color 
son de solución mucho más complicada y a menudo completa- 


* mente distinta que los de películas normales en blanco y negro. 


Es sabido, por ejemplo, que en el' cine en blanco y negro la 


_ insuficiencia de iluminación cambia la tonalidad del objeto del ro- 


daje. En el cine en- colores, el mismo defécto de iluminación tiene 


como consecuencia no una simple modificación de la tonalidad, 


sino la aparición sobre el objeto de un tono negro que- no existía. 

En el rodaje en color la falta de luz produce un color negro. 
He aquí por qué la iluminación general de los objetos coloreados 
debe ser aumentada en tal medida que, en la sombra más densa, 
la luz fundamental del objeto resulte siempre elaborada cumplida- 


129 


A. Golovnia..... 


-mente 0,: con otras palabras, potosi de la luz fundamental 

ebe «notablemente aumentada, -. 20 os 
pi e Ena en color se presenta de manera completamente dis- 
tinta la cuestión del modo de. dibujar la forma y del modo de pa 
-la sensación del espacio. Si en la imagen en blanco y negro las. or- 
mas se dibujan distribuyendo el claroscuro, en las imágenes en co- 
“lores la forma se crea a través de una correspondencia de los :co- 
lores del objeto y del fondo. Las películas en color vistas en los 


-últimos tiempos demuestran la extraordinaria estereoscopicidad de ' 


la imagen cinematográfica en colores, y de aquí la amplitud de on 
.pectivas que se le abren al cine en color. ¿Pero dónde A 
respuesta a las preguntas que surgen en este período de desarrollo 
ine en color? A e Aa | 
E Sería equivocado basarse solamente sobre la experiencia de la 
-pintura, porque sobre la pantalla no tenemos, sustancialmente, un 
color, sino una luz de uno u otro color. 7 , 
Todavía hoy la luz en el cine en color es considerada como un 
factor técnico más que como un medio de expresión artística de 
la imagen. No obstante, la tecnología de la película en color de- 
muestra que a la luz pertenece la función artística fundamental y 


determinante. Por consiguiente, el operador de la película en color ' 


.debe crear la forma pictórica de los encuadres en colores. de la 
“misma forma con que lo hace para los rodados en blanco y negro. 
- Para iluminar los cuadros de la imagen en, colores debe ser uti- 
lizado el mismo método de trabajo con la luz que ha sido elaborada 
ara el rodaje en blanco y negro. E abba 
a El modo en que el color es percibido sobre la pantalla no ha 


“sido estudiado todavía. Aún es pronto para hablar del modo en 


-que en ésta se resuelven los problemas del contraste cromático, 


de la balanza cromática, de la percepción del color a distancia, etc. - 


Es evidente que-los estudiosos del color deben analizar estos -pro- 
“blemas sobre la línea de sus aplicaciones en la película en. colores. 


Una cosa es cierta: el trabajo del operador en la película en 
colores. debe «partir de un fundamento técnico y artístico todavía 


“más elevado-que el usado para las películas en blanco y negro: ta 
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iluminación del objeto en colores no es solamente la creación de 
una iluminación suficiente, a fin de que éste sea reproducido, sino 
también un magnífico medio de creación artística. 

La técnica de la iluminación en la película en color recorre muy 
rápidamente todas las etapas ya recorridas por el cine en blanco 
y negro. Ánte todo la luz plana, para la reproducción; después, la 
luz compacta, con cierto modelado; mientras que sólo reciente- 
mente han comenzado las primeras tentativas de crear los efectos 
de luz y de elaborar la forma con la luz. 

Hoy está a la orden del día el problema de la función de la luz 
en la creación de la gama tonal de la imagen. La luz debe introducir 
en la imagen en colores el más débil difuminado del tono cromá- 
tico, un juego vivaz de claroscuros, manchas de luz y reflejos, el 
aire y la perspectiva tonal, en fin, ese carácter vivo que hoy tanto 
le falta. E: ; 

Los colores áridos y demasiado nítidos, los campos tonales 
nítidamente dibujados, la violencia de los contrastes cromáticos, 
privan todavía hoy alos encuadres en color (especialmente en los 
decorados) de ese carácter artístico que, evidentemente, el ope- 
rador puede conferirles después de haber aprendido a reproducir 


* la luz y el aire en el color. 


«Para el cine en color vemos las mismas formas fundamentales 


- de dibujo de la imagen tonal y en claroscuro, mientras que, eviden- 


temente, en la etapa actual predomina la función del dibujo tonal, 
caracterizada solamente por la uniforme intensificación de la ilu- 
minación (esta última conduce a una modificación de la intensi- 
dad del tono en los límites posibles para dicho color). is 

'En el trabajo sobre la imagen en colores permanece fundamen- 


- talmente válida la misma técnica de colaboración luminosa de los 
decorados y de los personajes. Adquiere una función particular la 
- Tuz de frente que nos da el dibujo, puesto que, al cambiar el método 


con que se dibujan las figuras con la luz (no es preciso dibujarlas 
ya sobre el fondo, como se hacía en la imagen en blanco y negro), 


- la luz de contorno pierde aquella función particular que revestía 


en la creación de la imagen en blanco y negro. 
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cas COMO CUADRO : a 
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El artista sólo puede alcanzar la perfección en la composición 
de su obra basándose en la unidad de la forma y del contenido. 
La composición del encuadre ha de lograr el equilibrio de todas 
sus partes, su correlación dinámica y en perspectiva, la puesta 
. en evidencia de las formas fundamentales del movimiento, que ex- 
plican y subrayan el significado del encuadre y su mutua ligazón 
con los demás encuadres del episodio. : : 
Son medios de la composición las líneas, las formas, las masas. 
y los espacios, el claroscuro y el tono, el movimiento, los gestos, la 
mímica, la motivación conceptual y del guión, la mutua ligazón 
de las figuras, los objetos y el fondo. : ; 


5 Los episodios de los guiones cinematográficos están divididos 


en una serie de escenas separadas, cada una de las cuales es regis- 
trada sobre un trozo de película. En el montaje, este fragmento 
de película es el primer elemento fundamental de la cinta: el en- 
Ccuadre. doi : e ati 
En el encuadre se desarrolla, normalmente, la acción del guión. 
- Con la misma palabra encuadre en el cine se indica cada cuadro 
rodado por el operador. Por tanto, llamaremos cuadro o encuadre 
a la imagen de la acción rodada ininterrumpidamente desde un 


solo punto, independientemente de que éste esté tomado con la 


cámara en movimiento o inmóvil. 
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El encuadre es un cuadro dinámico, construído en cierto for. 
mato y en determinadas proporciones. El operador crea su encua= 
dre dentro de un rectángulo que tiene las siguientes proporciones: 
1x 1,33 (1. ' 


EL ENCUADRE COMO ELEMENTO DE LA ESCENA, 


Por su contenido, raramente es el encuadre una obra cumplida, 
un cuadro que por entero revele un significado. Las más de las 
veces, el cuadro es un elemento de montaje, un elemento de la 
escena que transmite una parte de su contenido. A causa de esta 
peculiaridad, precisamente, el encuadre cinematográfico no es cons- 
truído como un cuadro cerrado, sino que en cada cuadro debe ha- 
ber un camino para el paso al trozo sucesivo y al sucesivo episodio 
de la acción de la película. q 

El punto de vista de la cámara no es necesariamente estático; 
puede ser dinámico, la cámara puede moverse, puede reproducir no 
sólo aquello que entra en el encuadre desde un determinado punto 
de vista y un determinado ángulo de la mirada, sino también el es- 
pacio ilimitado que la misma abarca cuando está en movimiento. 

El problema de la interpretación figurativa del contenido y de 
las ideas es resuelto por el operador en forma distinta de como lo 
haría un pintor o un fotógrafo. El operador no puede, como el pin- 
tor o el fotógrafo, ser el único autor de la obra desde su primera 
intuición hasta la realización de la película, una vez terminada. El 
Operador-artista es un elemento de un proceso de creación colec- 
tiva, a través del cual se consigue esa obra artística que es el film. 

La imagen es una parte de las componentes expresivas del film. 


El trabajo del operador consiste en la elaboración del aspecto 
- figurativo (óptico) del film y en su realización técnica. ; 


La idea, el tema, el asunto vienen definidos en el guión; la ace 





(1D Naturalmente, se refiere a la pantalla normal, no haciendo referencia e 
a las pantallas de otros formatos por no haberse utilizado éstas normalmente 
antes de ser escrito este libro. (N. del T.) : Edo: 


133 








A: Golovnia 


ción, que se realiza a través de los encuadres, es desarrollada por 


el director en los varios ambientes del film. El operador rueda todo. 
eso y lo fija sobre la película. Si se sigue atentamente todo el pro-. 


ceso de creación del film veremos claro que la idea, el asunto y las 
imágenes de la obra, creada por el objetivo cinematográfico y 
encarnada en la acción dramática de los actores y del director, ad- 
- quieren, en el momento de creación del film, las cualidades y las 
peculiaridades de una obra de arte figurativa. Esta última transfor- 
mación es el resultado de la obra creativa del operador. 

- Llamamos este trabajo obra creativa de un artista del cine por- 
que de la manera con que sobre la película es mostrado todo eso 
que ha sido hecho por el autor, los actores o el director depende 
la forma en la que el espectador percibirá eso que ha sido pensado 
por la colectividad de los creadores de la película, o.sea la ac- 
ción emotiva sobre el espectador, para quien el film ha sido rea- 
lizado. 


Esto también trae como consecuencia una relación inversa; el. 


trato dado por el operador al encuadre debe estar basado sobre la 
función ideológica del encuadre mismo, así como ha sido inventado 
en.el guión y en el plan de trabajo del director. : 
Las propiedades que tiene el cine de desarrollar la narración 
no sólo mediante la palabra, sino también mediante imágenes vi- 


suales relacionadas entre sí de cuadro en cuadro, han determinado 


los principios de la construcción de la imagen cinematográfica. 
Estos principios difieren de los dela construcción de la ima- 


gen en la pintura; a los artistas del cine les ha parecido absurdo: 


seguir en sus creaciones las composiciones pictóricas que 'contra- 
dicen la forma misma de la narración cinematográfica. 


Los encuadres, cuyo contenido es dado por un solo momento 


del asunto, deben estar subordinados a las leyes de una composi- 
ción figurativa única. Esto deriva de la necesidad de mostrar la 


acción en eel tiempo, en su desarrollo conforme al asunto, en la 


múltiple" íntima relación de un encuadre con otro. 
El grupo de encuadres que representan el desarrollo de un úni- 
co tema (episodio de la película) constituye casi un cuadro Único; 


134 


La iluminación cinematográfica 


toda su construcción debe estar subordinada a una solución com= 
positiva unitaria. La composición dada por. el operador al trozo o. 
al episodio, también viene determinada por la tendencia estilística 
de la película en su conjunto. No existe una solución conceptual 
y estilística del encuadre que esté separada del resto. La solución 
estilística del episodio no puede existir independientemente de todo 
eso que está ligado a la obra, de la cual éste no es más que una parte. 

Cuando el operador empieza a buscar la forma artística del en- 
cuadre, concentra su atención sobre el problema de la unidad téc- 
nica de los episodios. La unidad tonal, compositiva y óptica es un 
resultado, una consecuencia de la unidad temática y del guión. 

Pero no se puede entender mecánicamente la idea de la unidad. 
La unidad de estilo de la composición de montaje no significa, en 
absoluto, que en cada uno de los encuadres que la componen de- 
ban repetirse las mismas luces, el mismo dibujo óptico, la misma 
estructura compositiva; tal procedimiento no-se llamaría unidad, 
sino semejanza. Por unidad entendemos la subordinación de todas 
las formas compositivas orgánicas al desarrollo de dicho tema, de 
dicho guión. 

En el tratamiento figurativo del guión se puede encontrar una 
construcción por semejanza, una construcción por contraste, una 
construcción por contrastes de luces y de tono, además de una 
combinación de las construcciones compositivas de los encuadres. 
La construcción compositiva de dos encuadres sucesivos sólo se 
puede y-se debe hacer teniendo en cuenta la sucesión de la: ilus- 
tración y la percepción. 

Cada encuadre de por sí siempre es un leentó de la: com- 
posición de montaje. Su construcción está determinada por el 
lugar y por la importancia que tiene en el episodio y en toda pa 


- película. 


Tales son las premisas sobre cuya base se puede balsa la forma 
de la construcción figurativa del encuadre. E 
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EL TIEMPO Y EL ENCUADRE. 

La segunda tesis que determina la construcción figurativa del 
encuadre es la necesidad de la imagen cinematográfica de ser per- 
cibida en intervalos de tiempo determinados y preestablecidos. 

El cuadro pictórico no obliga al espectador a comprenderlo en 
- un límite de tiempo, sino que le permite el tiempo necesario para 
entender enteramente el tema, el asunto y la idea de la cosa. De 
otra forma suceden las cosas en cuanto se refiere a la percepción 


del encuadre cinematográfico, que viene determinada por un inter- 
valo de tiempo determinado, pero siempre muy breve, 


- He aquí por qué la composición del encuadre debe estar subor- 


dinada a la exigencia de una percepción rápida y segura, dictada 
por la necesidad de dar en forma clara y precisa su contenido fun- 
damental. ? 


LA COMPOSICIÓN FIGURATIVA DEL ENCUADRE. 


Para elaborar la composición figurativa de la película es nece- 


sario determinar el contenido de los conceptos fundamentales con 


que el operador tiene que trabajar la' composición figurativa de la 
película y la composición del encuadre. Cba, 
-«Llamamos composición figurativa de la película a la organiza- 
ción en los encuadres de todo el material plástico y pictórico en 
relación al guión y el tema. 2 IN 
Llamamos composición del encuadre a la organización en el 


mismo del material plástico y pictórico en relación a los cometi-' 
dos generales y al estilo figurativo de toda la película. e 
. La composición del encuadre cinematográfico está determinada 


por el hecho de que la película, como obra artística, es percibida 
por el espectador sólo a través de la imagen de la acción sobre 
la pantalla. ; : 

La acción cinematográfica se desarrolla en el tiempo y en el 
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espacio; la organización de la acción en el tiempo se obtiene por 
medio del montaje, mientras que la: organización del espacio del. 
cuadro está caracterizada .tanto. por el movimiento interno del 
cuadro como por el movimiento de la cámara. ca 

El movimiento de las figuras y del cambio de luces de los ob- 
jetos en el encuadre deben estar siempre subordinados al problema 
del desarrollo de la acción en el montaje. Cada encuadre, salvo 
raras excepciones, es sólo una parte de aquella única secuencia 
que constituye el episodio de la película. Serán elementos de cons- 
trucción del encuadre, subordinados a la composición del episodio- 
cuadro: a) la luz y la tonalidad, o sea la unidad tonal del episodio; 
b) el movimiento de las figuras, que pasa de encuadre en encuadre, 
correlativamente a la construcción del movimiento en todo el 
episodio; d) por cuanto respecta a la disposición de los objetos y 
de las partes del fondo, su elección y disposición están dictadas 
por la necesidad de mostrar la unidad de lugar en todo el episo- 
dio y del desarrollarse lógico de los puntos de vista y de los escor- 
zos en el montaje. 

Para mayor comodidad didáctica distinguimos dos tipos de 
composición del encuadre cinematográfico: la del director y la 
del operador. El operador organiza todos los elementos Ópticos (vi- 
suales) del encuadre; el director organiza todo el contenido del 
cuadro, sus elementos ópticos, musicales y sonoros, discursivos y 
dramáticos. Quede perfectamente claro que la composición, por 
parte del operador, de los elementos ópticos del cuadro está subor- 
dinada a los problemas dramáticos y narrativos de la película. 

Estas son las relaciones creativas normales entre el director 
y el operador. 


ALGUNAS FORMAS DE CONSTRUCCIÓN DEL ENCUADRE. 


En la inmensa mayoría de encuadres el objeto fundamental de 
la imagen, desde el punto de vista del asunto y de la acción, es el 
hombre. ; y 
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-El argumento de una película se manifiesta, la mayoría' de las” 
veces, mediante la acción de los actores en el encuadre. Por eso, 


todas las formas de construir la composición del encuadre se basan 
en mostrar de la manera más expresiva al actor o actores en deter- 
minada situación dramática. 

La conducta del actor en el encuadre está determiriada por 
sus deberes dramáticos; la forma de su movimiento y de su ac- 
ción, así como la manera en que es filmado, dependen de la com- 
posición dada por el director al episodio y a la película. 

Las premisas para la construcción de cada encuadre están de- 
terminadas por su contenido dramático y por el sitio que ocupa 
en el montaje del episodio.-La forma de la construcción del en- 


cuadre viene prevalentemente determinada por el método que el: 


director sigue en la composición de la película, 


Examinemos algunos procedimientos que han srcontado apli- 


cación en el cine de argumento. . 

-Los métodos de montaje y narrativo en la construcción de la 
fa tratan de modo diferente la función misma del encuadre 
cinematográfico. 


Para el método 'narrativo (descriptivo), el encuadre, indepen-- 
dientemente de su ampliación (dimensiones en que es-mostrado el. 
objeto), es sólo escenario para el actor, y la forma en que el cuadro” 
es construído y filmado está subordinada al fin único de hacer ver 
de manera clara y sin subrayados especiales la acción: del actor. 

El método de montaje, partiendo del principio de la organizaz 
ción de la acción (imagen) del actor, sólo en la fase de montaje, 


trata el encuadre como una parte de la composición general de la 
escena-cuadro y exige una construcción acentuada del material del 
mismo encuadre. Además de esto, este método exige, en el rodaje 
del actor, una forma dinámica espectacular-expresiva, puesto que 


con tal método la expresividad dramática no es buscada solamen- 


te en el interior del encuadre (acción del actor), sino en a rorHia 
misma en que la acción es mostrada. 

* El ideal del método de montaje será el carácter cinético del en- 
- cuadre; el ideal del método descriptivo, su valor pictórico. : 
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En la práctica estos dos métodos coexisten y se funden en cada 
película. E 

Pero, como queda dicho más arriba, niepidlbdienss del 
método, y a causa de la técnica misma de la construcción de la 
película, cada encuadre (plano general, plano medio o incluso pri- 
meros planos) puede ser justamente construído cuando se ha con- 
siderado como una parte del completo episodio-cuadro. 

La pasión por la forma autónoma en construir cada encuadre 
puede conducir al fragmentarismo figurativo de los encuadres, que 
priva al director y al operador de las posibilidades de construir 
el episodio en función del montaje. 

Este es el más fastidioso de los errores creativos, puesto que el 
arte de construir la composición de montáje debe ser considerado 
como una forma superior del trabajo del operador y del director 
sobre la parte figurativa de la película. 

Para obtener la unidad de la composición de montaje es nece- 
sario organizar todos los elementos figurativos del fotograma-cua- 
dro. La coincidencia de la tónalidad y del movimiento todavía no 
resuelve el problema; no se trata de continuación o de coinciden- 
cia de tono y de movimiento en una serie de encuadres, sino de la 
unidad de sus composiciones. 

La sustancia del problema consiste en la forma de tratar el pri- 
mer plano, como detalle del episodio general y de todos los en- 
cuadres que constituyen la película: como un cuadro único, esto 
es, convertido en único por el argumento, por el lugar, por el tiem- 
po y por el movimiento. 

En relación a las dimensiones del objeto principal de li imagen. 


en el encuadre —la figura del hombre—, en el cine se ha adoptado 


la designación de primer plano, plano americano, figura: entera, 
plano general corto, planos generales, etc. . . 

El contenido de estos términos es muy convencional; por ja : 
mer plano se entiende, corrientemente, la imagen de una parte de 
la figura del hombre, o sólo de su cabeza; por plano americano 
y figura entera, gran parte de la figura humana o la figura entera; 
por plano general, la figura del hombre a cualquier distancia, etc, * 
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: El primer plano, corrientemente, contiene una sola figura, pero 
también puede tener dos. Los planos americanos y las figuras en- 
- teras pueden contener una o más figuras. En-los planos generales 
se puede mostrar tanto el movimiento de una sola figura como una 
escena: de masa de cualquier dimensión. e 
El fundamento del contenido cinematográfico del encuadre es 
la construcción del movimiento, aunque también puede haber 
encuadres con composición estática. o 
- «-El-plano general es el punto de partida para la construcción de 
planos americanos y de primeros planos. e A 
La función del plano general, en la construcción del episodio, 
puede ser local (cuando es solamente un medio para mostrar el lu- 
gar de la acción, y ésta se desarrolla en los primeros planos o-en 
los planos americanos) o dimensional (escenas de masa, "movimien- 
tos, etc.). . A: 5 PA 
-- El movimiento de las figuras en el plano general depende: del 


cometido presentado por el argumento y del material que cons-: 


- tituye el encuadre. i 


Las tomas en plano general pueden ser en profundidad o planas. 


Las construcciones en profundidad se construyen a menudo: dis- 
locando las figuras sobre muchos planos y poniendo en evidencia, 
en la parte anterior del encúadre, los objetos y las figuras Oscuras 


para obtener una mejor perspectiva. Este sistema está muy difun-: 
dido en el cine por cuanto se refiere a planos generales, y a menudo. 


también para las figuras enteras y planos americanos. : - 


Además de la disposición de la figura en profundidad. y sobre 


varios planos, puede haber otras construcciones, a sáber: a) “con 


un movimiento ininterrumpido a lo largo del eje óptico que va ha- 
cia el fondo o proviene del fondo del encuadre; b) construcciones 


- diagonales del espacio del encuadre, en que el espacio es cortado 
diagonalmente; c) construcciones horizontales en que el movimien- 
to se dispone, desde el fondo del encuadre, perpendicularmente al 
eje óptico. - MAGE 


Como ejemplo de montaje de las varias construcciones de pla- 


- nOs generales o de planos americanos nos puede “servir la escena 
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del ataque psicológico de la película Chapaiev. Un plano general 
de movimiento de la masa a lo largo del eje óptico de la cámara, 
vemos cómo aquí ha sido sustituído por una construcción diagonal 
progresiva del movimiento, por lo tanto, por un agrandamiento del 
plano, en el cual el movimiento apunta directamente sobre la cá- 
mara, dentro de un encuadre rodado con-grandes masas perpen- 
dicularmente a la superficie de las mismas. En el último cuadro 
las figuras están construídas en profundidad respecto a la cámara; 
el movimiento se sucede de modo progresivo junto a ella. Toda la 
composición termina con una construcción que repite de manera 
ejemplar el comienzo de la escena, pero con un acercamiento nota- 


blemente mayor; esta conclusión nos es dada como por contra- . 
posición a la línea paralelamente construída de los combatientes 


de Chapaiev, que son mostrados con primeros planos y planos 


americanos mezclados. 


Uno de los encuadres del episodio del ataque psicológico tiene 
dos planos de profundidad, contrastantes, sea en la contraposición 
del argumento o en la composición de sus partes integrantes. En 
primer plano, los combatientes de Chapaiev inmóviles, tomados 
de espalda; en el fondo, la sección de Kappel, que avanza hacia la 


cámara. 


La pluralidad de los planos es usada .para darle profundidad al 
cuadro; uno de los objetos es situado habitualmente en la parte 


delantera, mientras que el movimiento hacia este objeto parte des- 

de el fondo. DA 
103) - Las construcciones diagonales y horizontales permiten “varias 
posibilidades en la manera de mostrar el material. Con la cons- 


trucción diagonal se ven los dos lados de la figura y se lee clara- 
mente el movimiento; con la óptica normal la construcción dia- 
gonal ayuda a mantener las dimensiones constantes de las figuras. 


En la construcción horizontal del movimiento hacia la” cámara o 


desde la cámara vemos solamente un lado de la figura, el número 
de las figuras se distingue mal, éstas se cubren recíprocamente. 

La mejor manera .de mostrar el número y el movimiento de las 
figuras en superficie nos es dado por el: escorzo desde lo alto. En 
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los casos en que la escena se desarrolla en “varios encuadres, la * 
ampliación de montaje de cada construcción debe patentizar el 
- movimiento y su forma, respetando el escorzo adoptado... 
Al construir el encuadre se puede adoptar la-forma cerrada o la 
abierta. La forma cerrada de construcción está caracterizada tanto 
por su original enmarcado del encuadre correspondiente a las figu- 
ras, a los objetos del decorado, etc., como por el método de cons- 
trucción de las figuras y de su movimiento. En la forma cerrada 
de construcción, el movimiento parece desarrollarse en medio del 
encuadre sin difundirse a lo ancho; detrás del cuádro no se sienten 
ni el espacio ni la masa. E Qi 
- La forma abierta de construcción del encuadre tiende, en cam- 
bio, a dar la sensación de la extensión del espacio y del movi- 
“ miento dentro del cuadro, lo que favorece la organización de los 
pasos del movimiento en las ampliaciones de plano. 

Hemos indicado solamente las formas más típicas de construc- 
ción del encuadre; en la práctica existe un gran número de ellas, 
pero no hay necesidad de ocuparse en su clasificación. Es nécesa- 
rio notar que la insistente repetición de algunas construcciones, 
generalmente adoptadas, no se explica en absoluto con sus cuali- 
dades estilísticas, sino con causas de orden técnico. Así, por ejem- 
plo, es incómodo rodar un fragmento de diálogo entre dos actores 
. colocándolos a ambos de perfil respecto a la cámara. Esta incomo- 
didad ha dado origen al sistema de las construcciones sobre dos 
planos americanos y de las figuras enteras; una figura en sombra 
viene dispuesta delante, con las espaldas hacia la cámara, y la otra, 
en el fondo, a la derecha, a lo largo de la diagonal. Esta construc- 
ción da la posibilidad de mostrar la relación existente entre las dos 
figuras. ; a 

- La construcción compositiva del encuadre viene determinada por 


la manera creativa del director y del operador. Para S. Einsenstein . 


y E..Tissé son características las construcciones del encuadre sobre 
varios planos de profundidad con una figura de grandes dimensio- 
.nes.en la parte delantera y una brusca disminución de perspectiva 
en profundidad; el movimiento de las-masas es construído. en to- 
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nos nítidos y linealmente con un claro dibujó del movimiento. Para 


-los Feks (1) y A: Moskvin: es característica la construcción hori- 
-zontal, la acción transferida en primer plano, el fondo sofocado 


ópticamente y tonalmente. G. y S. Vasiliey. prefieren las construc-" 
ciones diagonales de las escenas de masas y de los planos gene- 


rales, y la acostumbrada construcción: a dos planos para los planos 


americanos de los actores... Pda 

. Hemos. enumerado solamente algunos de: los procedimientos 
más característicos de construcción de los encuadres. No obstan- 
te, el cine goza «le un gran número de procedimientos, y nuestros 
maestros revelan una inagotable inventiva en la búsqueda de es- 


corzos y de construcciones siempre nuevas. 


La construcción del encuadre determina: también, en cierta me- 


dida, la construcción de su iluminación. 


EL DIBUJO ÓPTICO DE LA IMAGEN, - 


Por el hecho de que la imagen cinematográfica es plasmada en 
la película por medio del objetivo, podría parecer que no puede 
haber: particulares diferencias en el carácter del dibujo. Una ima- 
gen más suave o más dura dependerá del grado de corrección del 


objetivo y de la calidad de los dispositivos creados a propósito 


para hacer más suave la imagen, o. sea de las alteraciones, de la 


nitidez de la reproducción, sobre el estrato sensible de la luz refle- 
Jada. por el Objetivo. 00 o a 


Tales alteraciones de la precisión se reducen fundamentalmente 


a una modificación, operada por el sistema óptico, del cerco de 


difusión (aberración esférica) o a la modificación del carácter en 


la fijación de los rayos cromáticos reflejados por el objeto (aberra- 
ción cromática). : de A ne 





- ¿(1 FEKS es la sigla (Fábrica del Actor Excéntrico) del: grupo fundado 
por Trauberg y Kosinzev en 1922, cuya técnica fué teorizada-en el manifiesto 


““Excentricismo” (Petrogrado, 1922). A este lejano movimiento también se 
adbirió entonces Tutkievic.. pa E A AS 
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¿Pero E Ss uvidad precisión) de la imagen viene limitada por 
el hecho de que la imagen es realista en alto grado a causa del mo- 
-vimiento y del diálogo. Por esto, en el cine de hoy, la imagen sua- 


"ve debe estar justificada por las exigencias del argumento. Una 


suavidad injustificada de encuadres particulares está limitada, en 
un último análisis, por el carácter de la percepción visual de la 
naturaleza por medio de la llamada visión general. ER 

La visión que el hombre tiene del mundo circundante se pue- 
de convencionalmente dividir en: a) visión general, y b) mirada. 
Mirar, descubrir, significa ver y fijar en la propia percepción una 
serie de detalles estructurales de la forma y de la superficie del 
objeto. Nuestra mirada no nos hace ver de manera dura, sino de 
-manera precisa y exacta, mientras en la visión general no vemos 
los objetos en forma suave, sino genérica. Esto depende de la es- 
tructura del ojo y de su capacidad de adaptación, y del carácter 
de la percepción de las imágenes visuales. 

Por esto, los mejores sistemas ópticos (objetivos) son los que 
crean un dibujo de la imagen más afín al carácter de nuestras per- 
cepciones visuales en las condiciones de la visión general. Los 
objetivos que dan una reproducción demasiado precisa de las 
peculiaridades estructurales del objeto y los diafragmas aspaciado 
pnOS han resultado inadecuados. 

Pero la calidad del dibujo óptico de la imagen no dépende sólo 
del sistema óptico, que fija con fidelidad los objetos sobre los 
que es dirigida, y reproduce con precisión lo que ve: sobre el cq- 
- rácter del dibujo óptico ejercen una influencia decisiva la luz y el 
ambiente atmosférico en que está inmerso el objeto... 

. El ambiente atmosférico (no sólo en los exteriores, sino tam- 
bién en el estudio) se ha convertido en el cine en algo más que en 
un medio para reproducir la perspectiva. La propiedad del ambien- 
te atmosférico de modificar la tonalidad, de suavizar los contras- 
tes tonales y, cuando haya una gran densidad (humo, vapor), de 
reducirlos por completo a cero, es abúndantemente utilizado en el 
Cine. Una capa atmosférica densa (atmósfera tyrbis) poses toda una 
serie de interesantes propiedades, : 
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La atmósfera densa desvanece la línea de contorno, el mite 
entre la luz y la sombra que se forma a continuación de un rayo. 
directo, el límite de los campos tonales. Esta propiedad de la at- 
mósfera, conjuntamente al carácter de la sombra obtenida por la 
fuente de luz, da la posibilidad de modificar el grado de exactitud 
de la reproducción óptica del objeto. 

El grado de dureza técnico plantea el problema de la posibilidad 
de crear un tratamiento distinto del dibujo de la imagen, y lo re- 
suelve en dos posibles sistemas, que, unidamente a los otros ele- 
mentos, se pueden llamar, por analogía, lineal y pictórico. Los con- 
ceptos de lo lineal y lo pictórico son extremadamente imprecisos. 
Ciertos autores los identifican con las características estilistas; 
otros, solamente con la manera de la figuración; en un último aná- 
lisis, éstos están relacionados al desarrollo de la técnica del dibujo 
y constituyen el desarrollo de una y otra posibilidad técnica del 
arte respectivo. 

. Si se busca-en los conceptos de lo lineal y lo pictórico sólo la 
característica técnica de la manera de la figuración, será justa la 


afirmación de que la diferencia fundamental entre una manera y la 


otra consiste en la diversa manera de reproducir el contorno; lo . 
lineal está caracterizado por un contorno continuo y acabado (lí- 
nea); lo pictórico, por un contorno difuminado, de tenues matices 
que no se notan. 

Pero es preciso hacer recordar en seguida que lo pictórico en el 
cine tiene sus límites, debidos a las peculiares técnicas específicas 
y a la relativa percepción visual. En primer lugar, el objeto cine- 


matográfico (figura) está en movimiento; en segundo lugar, el ob- 


jeto siempre debe mantener la identidad suficiente con el objeto 
real para que sea reconocida y mirada su acción, y un determinado 
tiempo de exposición sobre la pantalla. 

El hecho mismo del movimiento, en la i imagen cinematográfica, 
crea una nueva posibilidad de iluminación del espacio; el aire ilu- 
minado, hecho vivo por el solo movimiento del ambiente, y de la 
figura en éste, que no cambia tonalmente sólo al pasar de la luz 


“a la sombra, sino también gracias a las leyes de la perspectiva at- 
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mosférica, llena el fotógramá-cuadro, le da gran viveza. y resulta. 
“al mismo tiempo : más pictórico que las manchas inmóviles de Ae 
o de color. a 
De tal manera los conceptos lineal y pictórico en el cine han 
asumido un contenido nuevo, que deriva de los medios mismos 
de este arte. 
Estos términos definen de modo extremadamente impreciso 
el fenómeno, porque lo lineal en el cine es muy convencional, y por 
otro lado lo pictórico tiene interpretaciones demasiado diversas. 
Incluso aceptando la herencia de estos términos de las artes figu- 
rativas, advertimos que, por cuanto se refiere al cine, no los con- 
sideramos como definiciones características de estilos. 


PROFUNDIDAD DEL ESPACIO “RECONOCIDO 
DE MANERA NÍTIDA. 


El objetivo no posee la capacidad de adaptación del ojo humano, 


que transfiere el foco de un plano lejano a uno de cercano, meaos 


sobre uno u otro detalle del objeto. 

-Corrientemente, durante el rodaje de los primeros planos y de 
los planos americanos, la limitada parte anterior del espacio se re- 
produce con suficiente nitidez; la profundidad del cuadro se dibu- 


ja, en cambio, con una gradual suavización, hasta perder toda 


forma. 

El carácter poco nítido de la profundidad del fondo cortes- 
ponde aproximadamente a las condiciones normales de la mirada 
en los casos en que ésta se concentra sobre el objeto cercano. A 
causa de esto, la profundidad es reproducida con: escasa nitidez 


(corrientemente, el carácter poco preciso del fondo de los prime-- 


ros planos no impide que se vea el objeto principal). 


De otra manera ocurren las cosas con los planos americanos 


y medios, y especialmente con las construcciones en profundidad, 
en las que se encuentran muchas águras; en estos casos, el ca- 
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rácter poco preciso del fondo estorba, tal vez, la percepción, y por 
eso su suavización debe ser realizada con gran prudencia. 

A veces vemos en el fondo-de un encuadre una figura muy con-. 
fusa que se mueve y habla. La tentativa de justificar tales resulta- 
dos, como reproducción pictórica, no es siempre convincente; en 
la mayor parte de casos no se trata de un procedimiento artístico, 
sino de un error técnico. Ciertamente, la suavización de la profun- 
didad es- perfectamente admisible, pero dentro de unos límites 
que no se pueden indicar con exactitud (éstos pueden ser deter- 
minados en cada caso particular según el sentido artístico del ope- 
rador). 

En la imagen privada de nitidez la tonalidad no corresponde 
a la forma real, apareciendo a menudo solamente a manchas. Es- 
tas manchas de tono, subordinadas a las leyes fundamentales de la 
percepción de las tonalidades (el blanco se ve mejor que el oscu- 
ro, etc.), muy a menudo estropean la composición del encuadre. 
Esto es particularmente desagradable cuando los contornos tra- 
zan solamente la forma del objeto, cuando el fondo es percibido 
solamente en calidad de masa tonal, tal vez original, pero no 
como percepción de objetos concretos. 

El carácter de múltiples colores del fondo es particularmente 
peligroso en los encuadres de exteriores, en que aparecen de im- 
proviso tonos, no esfumados, de detalles fuertemente iluminados. 
En estos casos no se puede dejar de recurrir a los tules negros y 
grises, que crean una especie de estrato de aire que desvanece per- 
fectamente los tonos demasiado claros (blancos). 


EL ESPACIO Y EL MOVIMIENTO EN EL ENCUADRE 
CINEMATOGRÁFICO. 


El tema del espacio en el cine presenta una gran cantidad de 
problemas. Parte: de éstos atañen solamente a la técnica figura- 
tiva; la' mayor parte, en cambio, está ligada a la pación del 
espacio y a su Organización en la película. 
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La posibilidad de reproducir el espacio en el encuadre cinema- 
“tográfico está condicionada «al carácter fotográfico de la imagen, 
de su ¡propiedad técnica de reproducir el movimiento de las figu- 
ras los objetos. 

a tenemos que ver con dos tipos de perspectiva, 
- Fineal y atmosférica (tonal), en el cine se puede hablar de un tercer 
tipo de perspectiva: de la perspectiva de las figuras y de los obje- 
tos en movimiento con la cámara parada, y de la perspectiva ge- 
“neral del objeto con la cámara en movimiento. Esta perspectiva la 
llamamos cinética. 


' LA PERSPECTIVA LINEAL EN EL ENCUADRE CINEMATOGRÁFICO. 


Los objetivos usados actualmente en el cine dan, sobre la pe- 
lícula, un dibujo de perspectiva ajustada. Por esto, en el encuadre ci- 
nematográfico, el espacio es reproducido aproximadamente como 
lo ve el ojo humano. 

El fotograma-cuadro es una imagen ejecutada siempre desde el 
mismo punto y sobre la misma línea del horizonte. Por esto difiere 
del cuadro de pintura, cuyo creador es libre de introducir varios 
puntos de vista y, correlativamente, varios horizontes. 


Corrientemente, el operador no trabaja sobre la perspectiva li- | 
neal del encuadre; son una excepción los casos en que se trabaja 


con puestas en escena construídas de manera especial y que tienen 
una perspectiva convencional (puestas en escena en las que los ob- 
jetos están colocados sobre varios horizontes, O que tienen una 
perspectiva artificial basada en la mutación de las dimensiones). 

La aplicación de objetivos de gran angular o de teleobjetivos, 
que deforman la perspectiva habitual, puede reproducir la manera 


particular en que, en ciertas condiciones, el hombre percibe el * 


espacio. E lo. 

- El ángulo normal de visión nítida de un ojo quieto es más o 
“menos de 23%, y nuestra concepción habitual de las relaciones di- 
mensionales y de la perspectiva corresponde precisamente a este 
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ángulo visual. Los objetivos con distancias focales de 35, 50 y 75 
milímetros tienen en línea horizontal un rayo de 38, 27 y 18%, res- 
pectivamente, con los que trasladan a la película las relaciones ha- 
bituales para nosotros. El objetivo de 25 mm. abraza un ángulo. 
de 51%, y un objetivo de 250 mm., un ángulo de 5,5%; por-eso la 
imagen dibujada por éstos difiere notablemente en las relaciones 
dimensionales de los objetos representados por nuestra visión ha- - 
bitual, si bien desde el punto de vista de la perspectiva estas imá- 
genes están construídas con mayor exactitud. Ñ 

Este fenómeno se nota especialmente en los fuertes escorzos. 
Por eso, en los encuadres basados en escorzos violentos (cuando 
no es necesario deformar la perspectiva), se puede recomendar el 
uso de un objetivo de foco más largo de lo acostumbrado. 

El uso de objetivos de foco largo, en el rodaje en primeros pla- 
nos de las figuras, se basa en la misma razón sobre la que se basa 
la deformación consciente de las perspectivas en pintura. El pintor, 
cuando trata de destacar de la manera más clara y significativa la 
figura sobre el fondo de un paisaje o de una arquitectura, pinta 
esta figura en cierta perspectiva, y el fondo, sobre otra, como ale- 
jándolo y a un mismo tiempo extendiéndolo. Los objetivos de 25 
y 28 mm. ofrecen, aproximadamente, el mismo efecto: una clara 
y plástica figura sobre un fondo extendido y ópticamente perfecto. 

Cuando la figura está en movimiento, los objetivos de foco lar- 
go revelan demasiado la técnica de la imagen, mostrando las di- 


_ Inensiones deformadas; empequeñecimiento de la figura cuando 


ésta se mueve hacia la cámara o se aleja de ella (a lo largo del eje 
óptico). : 

A diferencia del ojo humano, que tiene la propiedad de adap- 
tación, el objetivo no dibuja el espacio con precisión siempre igual. 
La profundidad de un espacio representado en forma nítida depen- 
de del punto del foco, de la distancia del foco y del diafragma del 
objetivo. La impresión de profundidad la tenemos solamente por 


Un espacio reproducido en manera nítida. Según el grado de niti- 


dez, el espacio restante puede parecer ilusoriamente “profundo, o 
transformarse en un fondo tonal plano, privado de objetividad. 
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LA espona CINÉTICA. 


“La impresión de profundidad del espacio es notablemente más 


: fljerté y más real en el encuadre cinematográfico que en cualquier 
otra imagen (excepto, naturalmente, la estereoscópica). Esto sucede 


por el hecho de que la imagen cinematográfica reproduce el movi- 
miento, El mejor punto de orientación para las relaciones dimen- 
sionales es la figura humana. La traslación de la figura en cualquier 
ambiente concretiza el espacio; el ambiente y los objetos, en com- 
binación con la figura humana, no son percibidos como imagen, 
sino como realidad. E 

El movimiento en la pantalla de la figura representada (que sea 


un objeto animado o no da lo mismo) podemos diferenciarlo se- 


gún las siguientes características fundamentales: 1) movimiento 
de la figura respecto a ciertos objetos, tanto inmóviles como en 
movimiento; 2) movimiento de la figura respecto a un ambiente 
visible (agua, humo); 3) cambio dimensional de una figura que 
se acerca o se aleja, incluso si no se ve el ambiente; 4) gestos ha- 
bituales de una figura que caracterizan el movimiento (cambio de 
lugar de las piernas, una rueda que gira); en este caso puede íal- 
tar el ambiente visible y el movimiento de la sombra (por ejemplo, 
movimiento concordante de la figura y de la cámara sobre un fon- 
do neutral, o en los dibujos animados); 5) cambio de lugar de la 
figura dentro del campo visible de la cámara, determinado respecto 
al límite del encuadre con la cámara parada. La ley de la relativi- 
dad de la perspectiva, presentada por el profesor Rynnin y por 
él formulada de la siguiente forma: “Si un cuerpo se mueye en 


"el espacio según cualquier ley y la cámara está parada, el cambio. 


de la. perspectiva de éste, en el encuadre cinematográfico, será 
idéntica al caso en que la cámara se moviera por la misma ley, pero 


en dirección inversa, y el cuerpo estuviese parado”, es una ley 
justa matemáticamente, pero peSutta imprecisa desde el punto de - 


vista práctico. 
E El movimiento de la cámara no puede determinar la misma im- 
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presión del movimiento del objeto. Imaginémonos el caso en que 


se mueva un objeto en un ambiente cualquiera: por ejemplo, un 


automóvil que se mueve a lo largo de una carretera rodeada de 
casas. Con la cámara parada, la perspectiva de los edificios per- 
manecerá inmutable y cambiará solamente la perspectiva del auto- 


móvil; si la cámara se mueve, también la perspectiva de los edifi-. 


cios cambiará. 


Por esto, la ley de la relatividad de la perspectiva cinematográ- 


fica, a pesar de tener importancia para calcular las relaciones di- 
mensionales, no siempre puede-ser usada en la práctica de la fil- 
mación; su aplicación se hace posible solamente en los casos en 
que en el encuadre haya objetos reales dispuestos sobre varios 
planos y que tengan características de movimiento propias. 

Al mismo tiempo, los encuadres filmados con la cámara en mo- 
vimiento producen la mejor impresión del espacio real. Cuando la 
cámara se mueve, gracias al continuo cambio del campo de vista, 
en nuestro campo visual se obtiene un continuo cambio de lugar 
de los .objetos; este cambio de lugar hace visible el espacio entre 
los objetos, y al mismo tiempo lo concretiza en manera extraordi- 
naria; no vemos solamente JAS dimensiones, sino también las dis- 
tancias. 

Además de esto, evidentemente, en el proceso de movimiento 
de la cámara se determina un momento de afinidad con las con- 
diciones de nuestra observación con los prismáticos. El ojo huma- 
no puede ver el objeto desde más de un punto y desde más de uno. 
de sus lados, pero lo puede ver como desde dos puntos que se al- 
ternan ininterrumpidamente; el objeto es visto sobre dos superfi- 
cies, aproximadamente como lo ve el ojo humano, y el proceso de 
esta original contemplación bilateral se desarrolla ininterrumpida- 
mente. 
Este fenómeno no ha sido estudiado, pero la observación de los 
encuadres rodados con la cámara en movimiento demuestra que 
éstos son más estereoscópicos que los mismos encuadres rodados 
desde un punto estático. 


Hemos constatado una marcada estereoscopicidad en los encua- 
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-dres con una distribución dé los objetos sobre varios planos, y en. 


los que se tenía en movimiento tanto a lo largo del rayo principal, 
como paralelamente a la superficie del encuadre, por ejemplo, el 
«paso a lo largo del bosque en la película La balada del comisario 
(operador, 1. Vogelman) o cierto episodio de la pepa AT 
aventuras de Svejk (operador, M. Magkidson). 


Resultan particularmente estereoscópicos los epcuadres en que 


“los volúmenes han sido obtenidos precisamente con el claroscuro, 
-y se tienen las perspectivas lineales y las tonales. 

El movimiiento de la cámara presenta de manera completamen- 
te nueva el problema del espacio en la imagen cinematográfica. 


El “encuadre cinematográfico nunca ha sido concebido como 


una forma cerrada en sí misma; la falta de marco elimina por sí 
misma los límites del cuadro; el formato del triángulo dinámico, 
en que se debe introducir cualquier material, contradice por sí 
mismo la rigidez. 

Además, el encuadre singular no ha sido casi nunca autónomo 
desde el punto de vista narrativo y figurativo. El espacio existe en 
el encuadre y más allá del mismo; el espacio se organiza en el 
montaje; en la sucesión, a través de los encuadres, de los pri- 
meros planos, planos generales cortos, planos general, etc. 

Por esto, la cámara (moviéndose en el espacio junto al objeto 
del rodaje según la vertical, la horizontal y en profundidad) no 
sólo ha extendido las posibilidades del cine, sino que las ha valo- 
rizado de manera conveniente. 

El fotograma-cuadro bidimensional con efectos de perspectiva 
cede el sitió al nuevo cuadro cinético en movimiento en el espacio. 

Hoy no se trata ya del movimiento de la figura en el espacio, 


y ni siquiera del espacio en movimiento (panorámica), sino preci-. 


samente del movimiento en el espacio. 
La cámara que se mueve en el espacio puede facilitar el com- 
plicádísimo problema del trabajo del actor en la película. 


Es sabido que sólo el primer plano permite al espectador ver. 
el estado de ánimo interior del actor, expresado a través de la. 


mímica. Por otra parte, la necesidad de una acción real sobre la 
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pantalla, obliga a pasar a los planos generales, en los cuales se pier- 
de la evidencia 'del rostro del actor y se > empobrecen sus posibili- 
dades interpretativas. 

Hasta hace poco exigencias puramente técnicas exigían un 
cierto convencionalismo en la construcción del primer plano; obli- 
gaban a limitar la libertad del actor. 

Por esta causa los primeros planos se habían convertido para 
el operador en pretexto de composiciones enmarcadas, estáticas. 
Desde el punto de vista de la distribución de la luz, éstos eran 
construídos a base de efectos que requerían la inmovilidad del 
actor; de ello resultaba una especie de postal fotográfica, privada 
casi de las características del movimiento, e iba naciendo un nue- 
vo estilo fotográfico, debido a las luces estáticas, convencionales, 
privadas de dinamismo. El primer plano rodado en movimiento 
plantea de modo distinto el problema de la iluminación del rostro 
y de la figura del actor; se convierten en motivos fundamentales 
de la iluminación el efecto natural y un arriesgado alternarse de 
la luz y de la sombra sobre el rostro y sobre la figura, o sea eso 
que es esencialmente la luz cinética, cinematográfica, y no foto- 
gráfica o pictórica. 

La alternación de la luz, del movimiento en la luz, de que he- 
mos hablado antes, deben ser realizados también en el rodaje de 
los primeros planos. 

Es preciso distinguir dos tipos fundamentales de solición del 
espacio en el cine: la panorámica y el movimiento de la cámara 






amamos panorámica al rodaje efectuado desde un punto de 


vista inmóvil, mientras la cámara gira sobre la vertical o la hori- 
zontal; la panorámica mira el espacio desde un solo punto. Cuando 


se rueda una panorámica no se modifican las correlaciones dimen- 


sionales del encuadre; sólo se dan modificaciones dimensionales 


en relación al mayor o menor alejamiento de los objetos, o de sus 


. partes, de su superficie ilustrativa del encuadre. En una panorá- 


mica vertical, en que quede inmutable la línea del horizonte, cam- 
bia el escorzo para las distintas posiciones del objeto en el cuadro. 
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En una panorámica Horizontal, la línea del ptos no cambia; 
la panorámica ensancha sencillamente' el ángulo -visual de la cá- 
mara, dando como resultado un cuadro que parece en hori- 
-zontalmente o verticalmente. 

Por lo mismo, la panorámica no introduce nada guevó, en prin- 
cipio, en el problema de la reproducción pac en el encuadre 
ano: 


EL: MOVIMIENTO DE LA CÁMARA EN EL ESPACIO. 
A A a 


El movimiento de la cámara en el espacio (travelling) está limita- 
do únicamente por la posibilidad técnica de efectuar el rodaje. 
- La cámara puede estar emplazada sobre trenes, sobre automó- 
viles, sobre aeroplanos; los fotógrafos de noticiarios efectú 


su 
trabajo-con cámaras de mano, consiguiendo panorámicas y mo- 
viéndose tras el objeto. En el cine de argumento han sido construí- 


dos para el movimiento de la cámara travellings y grúas a propósito. 
-. Los tipos fundamentales de movimiento de la cámara durante 
el rodaje de la película de argumento son los siguientes : 

- 1) Travelling hacia adelante y hacia atrás (movimiento de la 
cámara a lo largo del eje principal del rodaje). La función de los 
travellings hacia adelante y hacia-atrás es la de cambiar las dimen-, 


- siones del objeto, de garantizar las posibilidades de pasar, sin ne-. 


cesidad del montaje, del primer plano al plano general, o vice- 
versa. 

2) Travelling paralelo (o sobre raíles), o sea el movimiento de 
la cámara a lo largo de una línea recta, paralelamente a la superficie 
del cuadro o a lo largo del rayo principal de la mirada. Algunas 
veces los travellings paralelos son una especie de panorámica eje- 
cutada desde un punto móvil, con el fin de mantener inmutables 
- las dimensiones del objeto (normalmente el actor) o de garantizar- 
- le la libertad de cambio de lugar en el espacio. 

Los travellings paralelos permiten el rodaje de los primeros plas 


nos en movimieñto. Mediante ellos'es posible cierto alejamiento 
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del actor de la cámara o su acercamiento a la misma. Los travellings 
son característicos en el movimiento a lo largo de una línea recta; 
la imagen obtenida así tiene una línea de horizonte constante. 

3) Toma dinámica (toma con la cámara emplazada sobre la 
grúa): permite mover la cámara a lo largo de una línea vertical 
y a lo largo de una línea horizontal, adelante y atrás, hacerla ro- 
dar sobre su eje, o sea efectuar todo posible tipo de movimiento, 
si bien manteniendo constantes las dimensiones de la imagen del . 
actor. El movimiento de la cámara, en este tipo de rodaje dinámi- 
co, está limitado solamente por las características de construcción 
de la grúa y del uso de utensilios aptos para el movimiento. 

La composición de la luz en los encuadres dinámicos no está 
resuelta de manera pictórica, sino espacial, de forma que el movi- 
miento hace posible los pasos de la figura de la luz a la sombra, 
sobre fondos claros y Oscuros. 

Conjuntamente al dinamismo de la luz, el dinamismo del en- 
cuadre permite las mejores soluciones en la reproducción de las 
formas plásticas del material, y, por consiguiente, también de su 
expresividad dramática. 

El rodaje en travelling y las panorámicas libran a la imagen 
cinematográfica de los estrechos marcos de las composiciones pic- 
tóricas y determinan, de manera nueva, los problemas de la es- 
tructura luminosa y compositiva del encuadre; el espacio del en- 
cuadre no es tratado como un cuadro limitado por un marco, sino 
como espacio real. 


“LA PERSPECTIVA TONAL. 


El carácter real del contenido de la película sugiere la necesi- 
dad de reproducir el ambiente real de la acción en un espacio real. 

La impresión de la realidad del espacio en el encuadre está 
condicionada por la reproducción óptica de las formas que lo com- 
ponen. 

Para obtener una justa percepción del espacio en el cuadro es. 
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necesario reproducir con fidelidad las condiciones de la visión del 
espacio real. ; E 

Es necesario recordar que la profundidad del espacio en el 
encuadre está resuelta como una unidad, o sea como combinación 
de los elementos de la perspectiva lineal, aérea y cinética. 

El término de perspectiva aérea no da una idea suficientemente 
exacta de los. métodos mediante los cuales se crea la ilusión de la 
profundidad del espacio en la imagen cinematográfica. Por- otra 
parte, esta ilusión se crea tanto combinando los elementos de la 


perspectiva lineal, cinética y aérea, como con una de estas formas. . 


La existencia de una capa atmosférica entre el ojo que -mira y el 
objeto mirado influye en la visibilidad y la claridad del color (tono), 
“sobre la claridad de visión del contorno y del volumen de la forma. 

El estrato atmosférico cambia la sensación de la claridad del 
color por nosotros percibido como añadiéndole el tono gris o azu- 
lado del aire visible o de un estrato turbio (partícula d« polvo, de 
humedad, de humo). Según la densidad, este estrato turbio absorbe 
y retiene los rayos luminosos, y en especial los cromáticos (del -es- 
pectro), en proporción directa al grado de la propia densidad, y re- 
lativamente a la propia composición. Este fenómeno explica por qué 
en un día cubierto, nublado o en medio del humo las superficics 
coloreadas parecen grises. En un día de sol con el aire cargado de 
polvo parecen azuladas, y en ciertos casos también rojas, a causa 
de las partículas que existen suspendidas en el Ur 

Los tonos claros se perciben antes que los menos claros; tam- 
bién los tonos puros parecen tener prioridad. 

El aire, sustrayendo luminosidad, parece reproducir de la mis- 
ma forma esta última, atenuando los contrastes entre la luz y la 
sombra. Sobre esto se basan los dos fenómenos siguientes: a) un 
estrato turbio, difundiendo o reflejando la luz, ilumina la sombra; 
b) la observación a través de un estrato turbio, que difunde la luz 
reflejada por el objeto mirado y al mismo tiempo es autoluminoso 

(esto es, difusor refringente de la luz fundamental del sol), suaviza 
el contraste e influye sobre la sensibilidad del ojo humano. 
- La atmósfera turbia, influyendo sobre la claridad de la visión, 
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esfuma los contornos, la precisión del relieve se pierde, el volumen 
se distingue mal y los objetos y las figuras sumergidas en tal atmós- 
fera se convierten. en planas. También la posición en el espacio la 
distinguimos nítidamente hasta cierto grado -de densidad de ésta, 
después del cual (con niebla) vemos: sólo siluetas planas con un 
contorno impreciso. La posición en el espacio está determinada so- 
lamente por las relaciones dimensionales de las figuras O por el 
grado de densidad del tono (el negro aparecerá, mientras el gris 
desaparecerá). 

De eso se deduce que características de la perspectiva atmosfé- 
rica son los cambios de la luminosidad de los tonos, el cambio del 
carácter del dibujo del contorno y el espaciado de los volúmenes 
visibles. 

- La perspectiva atmosférica crea la impresión de la profundidad 
del espacio en el cuadro. : 

En el exterior, la perspectiva atmosférica depende del estado de 
la atmósfera; en el estudio, ésta puede ser creada artificialmente 
enrareciendo el aire con partículas de humo suspendidas, de hu- 
medad, etc. 

La perspectiva atmosférica es uno de los medios de expresión 
artística en el trabajo del operador. 

Prácticamente, durante el trabajo, debemos distinguir, además 
de la perspectiva atmosférica, también la perspectiva tonal y la 
luminosa, aunque la naturaleza física y Óptica de estos fenómenos 
sea casi la misma. 

El fenómeno de la visibilidad de un tono o de otro permite crear 
(mediante la iluminación, o mediante la distribución de figuras 
y de objetos de varios tonos) una distribución de las superficies 
tonales que transmite la impresión óptica de la profundidad del 
espacio del encuadre. 

Los problemas de la perspectiva tonal se resuelven, todavía, 
solamente por medio de una combinación de tonos, y no sobre la 
base de las cualidades individuales de un tono en particular. Así, 
por ejemplo, el blanco se ve antes que ningún otro tono del en- 
cuadre. Si se pone en primer plano una figura blanca, ésta atrae 


157 








A: Golovnia - 


la atención y parece cubrir la profundidad. Para ver la profundidad 
del encuadre con una figura blanca en primer plano (o con una 
mancha tonal blanca) el espectador deberá llevar a cabo un es- 


- fuerzo. Sin un esfuerzo de voluntad la mirada no busca nada, en 


el fondo, más allá del blanco; sólo una situación aguda del argu- 
. mento puede obligar al espectador a buscar en el fondo, distrayen- 
do su mirada del campo blanco en primer plano. 

Además, un tono blanco situado en primer plano reduce el 
encuadre; solamente si éste está suficientemente modelado no es 
percibido de manera tan absorbente y permite leer en el fondo. 

No es necesario recomendar: “no pongáis un tono en el fondo 
referido al blanco”, pero es «necesario tener presente que, en la 
mayor parte de los casos, no es posible ver en profundidad los en- 
cuadres con esta distribución de tonos. El encuadre se lee de la 
mejor manera en profundidad cuando presenta sus alternaciones 
- de tonos, desde el*oscuro al claro; no obstante, no se debe consi- 
derar como absolutamente necesaria esta sucesión de tonos. — 

En el fondo, el blanco aparece lejano si hay una superficie limi- 
tada y una iluminación no avasalladora, o si hay un color que co- 
rresponde a los objetos -circundantes. Una gran superficie blanca 
dispuesta en el fondo aparecerá necesariamente de forma predomi- 
nante, porque la mirada se posa en seguida en ella; por otra par- 
te, és necesario que la tonalidad conduzca la mirada en profundi-. 
dad hacia el fondo blanco allí situado. La mirada busca lo claro— 
más allá de lo oscuro. a E 

La disposición de objetos oscuros o negros en el primer plano 
del encuadre se ha convertido en el sistema habitual de disposi- 
ción de las tonalidades en el encuadre, puesto que, si existe una 
distribución acertada de tonos y una buena gradación, éste da in- 
-evitablemente el efecto espacial. i 
- Es necesario distinguir la gradación de la distribución de los 
tonos. .. E A: 

, Distribuir los tonos significa disponer las figuras, los objetos 
-y las manchas luminosas de varios tonos en un orden por el que, . 


158 





i 


La iluminación cinematográfica 


proyectándose correspondientemente en un tono o en otro, éstos 
se dibujen en el grado deseado de claro u oscuro. . : 

La gradación es el paso de tonos de las superficies de las figuras, 
de los objetos del fondo y de las manchas de luz; el grado de in- 
tensidad del tono y de su difuminado en cada campo tonal. 

La distribución de los tonos se obtiene mediante la combina- 
ción de la luz y de los colores tonales. La gradación se obtiene, 
normalmente, sólo mediante la luz. 


La PERSPECTIVA LUMINOSA. 

En el encuadre la luz se percibe a través de las difuminaciones 
del tono. No obstante, es preciso tener en cuenta los casos en que 
la mancha de luz tiene una determinada forma constructiva, O 
dibuja claramente la forma del objeto con el contorno luminoso. 
Imaginémonos la puesta en escena de un local que tenga una serie 
de ventanas y un suelo con dos condiciones de iluminación: 1) una 
luz regularmente distribuída en el interior del local; 2) una luz que 
proviene de las ventanas y proyecta manchas sobre el suelo. 

- En el primer cáso, la perspectiva será expresada solamente en 
forma lineal y el encuadre aparecerá plano; en el segundo: caso, 
las manchas de luz, rompiendo la superficie, crearán una perspec- 
tiva de profundidad. O ha 
- Exactamente, del mismo modo, una serie de figuras (que con 
la luz general difusa se funden en una sola mancha plana com- 
pacta), si son dibujadas con precisión por una luz de contorno, apa- 
recerán-con más relieve, nos darán ilusión de profundidad; ésta, 
a su vez, es creada por la perspectiva luminosa si cuenta con un 
desmembramiento constructivo del espacio por efecto de la luz. 

- La perspectiva luminosa a menudo está ligada a la tonal. En 


el trabajo en el estudio, el efecto de la profundidad no se obtiene 


solamente con una sucesión de manchas de igual luminosidad, sino 
también graduándolas en cada campo tonal. 


- “Las perspectivas atmosféricas, tonal y luminosa, le sirven :al 
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Operador-artista como medio para crear el fotograma-cuadro. En 
las tomas en el estudio la perspectiva es creada por el operador; 


en los exteriores a menudo ésta es escogida, pero corregida con 


filtros, pantallas, objetivos, e incluso mediante la exposición. 

Las perspectivas atmosféricas, luminosa y tonal, del encuadre 
cinematográfico, son concebidas cinéticamente. Hemos hablado ya 
del movimiento del mismo aire y de la luz en el aire, como también 
del movimiento de la figura en el espacio rellenado por el aire. 

El aire vivo, casi invisible para el ojo y, sin embargo, siempre en 
movimiento, enriquece la perspectiva; la luz se hace casi tangible: 
la figura, moviéndose en el espacio del encuadre, y cambiando de 
tonalidad, denuncia siempre la profundidad. 

La cámara que se mueve en el espacio crea sobre. la pea 
efectos que son posibles únicamente en el cine. 

Todo cuanto se ha dicho 1 más arriba sobre el problema de la 
perspectiva tonal y de la luminosa se puede aplicar también a los 
encuadres rodados con movimientos de cámara. No obstante, la 
perspectiva luminosa y la organización tonal de estos encuadres 
deben ser construídos en relación a su material figurativo real. 

Imaginemos el movimiento de las sombras de ciertas figuras 
y de manchas de luz dispuestas sobre alguna superficie pan y ro- 
dadas con la cámara en movimiento. 


El espacio desmembrado de la luz —ese espacio al que el cla- 


roscuro ha conferido una determinada forma constructiva—, me- 
diante un rodaje con la cámara en movimiento, dará la sensación 
de un efecto de profundidad, porque el movimiento sobre sí mismo 
resultará dinámico gracias a la sucesión de claros y oscuros, mien- 
. tras que el movimiento de la cámara, que filma una an nos 
mogénea, raramente creará «suficiente dinamismo. 

* El efecto de luz debe ser considerado desde el punto de vista 
de las posibilidades cinéticas, y no solamente como medio para 
resolver los problemas espaciales sobre un cuadro estático. 

Esto es lo que mayormente caracteriza el trabajo figurativo del 

operador como propiamente cinematográfico (contando, naturalmen- 
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te, con el movimiento del plano y en el plano) y no fotográfico (que 
cuenta sólo con la inmovilidad de la luz, de la cámara y del actor). 

Para crear la impresión de la profundidad del espacio hos ate- 
nemos, habitualmente, a las siguientes estructuras tonales del 
plano: 

1) Lo oscuro es puesto delante, porque la mirada, más allá 
de los oscuros, busca lo claro y lo mira; por contraste con el plano 
anterior oscuro, el claro parece dispuesto en profundidad. 

2) La tonalidad es aclarada gradualmente, a medida que se 
aleja del primer término. 

3) La disposición de los tonos en el fondo sue ser armónica 
o detonante, según que las manchas de luz y de sombra sean más 
o menos delimitadas y tengan o no una forma dada. 

4) La nivelación del tono (uniformidad de éste) y un contraste 
imperceptible crean la impresión de superficie plana; el negro 
dispuesto sobre estos tonos podría dar la impresión del relieve. - 

5) Un blanco demasiado claro en seguida se nota en el encua- 
dre; al espectador le resulta difícil transferir la mirada de este 
blanco luminoso a los puntos más oscuros del cuadro. 

6) No es necesario confundir el relieve del encuadre con su 
profundidad. Las figuras espaciales dispuestas sobre el primer pla- 
no (independientemente de la espacialidad del fondo) pueden ser 
mostradas distribuyendo el claroscuro con suficiente relieve, pero 
todo el plano aparecerá liso. 

No obstante, A. N. Moskvin, al rellenar el fondo con un estrato 
turbio y tratándolo tonalmente con un efecto de superficie plana, 
consiguió convertir las figuras del primer plano, con lo que confirió 
relieve al encuadre. 


EL ESCORZO (angulación). 


El escorzo es el ángulo visual bajo el que observamos y repro- 
ducimos un objeto (en algunos casos, el concepto de escorzo se 
identifica con el de punto de vista). 
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El ESCorzó es un medio para organizar el espacio. Permite ha- 


blar del espacio no solamente a lo largo de la línea horizontal y em 


indidad, sino también a lo largo de la vertical... ces 
esaro Eon base de la composición cinematográfica y a 
principal medio de organización figurativa del material compre 
ii odaje. : 
as A está distribuído como la e de E 
cuadro, sino escogido en composiciones, como, por ejemp o a 
- saje, donde el perímetro del encuadre determina lo que de AE 
objeto del rodaje. La realidad se encuadra y la angulación es el ele-. 
incipal del encuadre. : pe 
pe organiza el espacio, porque mediante la an 
“se puede delimitar el espacio, ceñirlo o extenderlo pi e 
Un rodaje desde lo alto dirigido hacia tierra pan 
con la superficie de la tierra y lo priva de la profundidad del e ne 
cio. El escorzo desde la parte inferior, que se le A cul 
la profundidad del cielo, que no deja de ser una profun a qe 
tra. El escorzo desde arriba revela la posición del Oneto en e 
pacio, su disposición sobre varios planos (por ejemplo: ral 
nifestación o un edificio); el escorzo desde abajo delimita el núme 
ro de los planos sobre la línea horizontal. Una toma sin Papes 
da por resultado la proyección de una figura sobre Ba a E 
naturalmente, priva por completo al encuadre de amplitud de e 
Sa la luz es para el operador un medio de ce artísti- 
ca (imagen) del objeto, el escorzo es el sistema de mostrarlo. 


“El movimiento, la angulación y el montaje constituyen los fun- 


damentos del cine como arte. La angulación es la manera a que 
se muestra el objeto; el montaje es lo que es mostrado. E ad 
taje escoge la acción realizada por el actor: con la angulación, den- 


tro de las dimensiones del encuadre, se escoge cómo mostrarle al 


espectador esta acción. UN 
as ES 
La base de la composición cinematográfica no está en la 


ra cómo mostrar sobre la pantalla 'un objeto estático, sino en ue 
trar al espectador sus movimientos y sus acciones en diversas di- 
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mensiones, desde varios lados, con: el fin de mostrar con artística 
expresividad la imagen en acción. A a : ¡sh 

En el cine hay dos formas de movimiento: el del objeto, que: 
es concebido como un movimiento interno del encuadre, y el mo- 
vimiento de la cámara. La combinación de estos dos movimientos 
admite infinitas variantes. La línea del horizonte, osea lo que ca- 
racteriza el escorzo en pintura, en estos encuadres dinámicos ¿[puede 
cambiar más de una vez de posición. Por eso en el mismo encua- 
dre podemos ver una imagen bajo diversos escorzos. 


Lo ESTÁTICO Y LO DINÁMICO EN EL ENCUADRE, 


Existen para las películas dos tipos de composición. A uno 
le llamaremos método de composición estática o pictórica (así han 
sido ejecutadas las películas Sin dote, El huracán y muchas otras). 
Al otro le llamaremos de composición dinámica o de montaje, en el 
cual el escorzo determina la organización visual del material. 

El método de la composición estática está caracterizado por el 
hecho de que el encuadre es concebido como una pintura, y la 
puesta en escena como un escenario sobre el que tiene lugar el 
movimiento de los actores. Las figuras y los otros objetos del roda- 
je son compuestos en el encuadre según los principios del cuadro 
pictórico. A los estáticos se les pueden aplicar las condiciones del 
equilibrio de las figuras y de su tonalidad, de las formas cerrada 
y abierta de construcción, de distribución en profundidad y en su- 
perficie de las figuras. Las escenas y las películas tomadas estática- 
mente también son montadas; también en éstas hay ampliaciones 
y cambios de punto de vista y construcciones en escorzo, etc., pero 
todo esto no son modos, sino una técnica para dar a ver, e 

El método de la composición dinámica o de montaje está carac- 
terizado por el hecho de que la cámara parece entrar en el encuadre 

y el escorzo parece identificarse con el punto de vista del persona- 
je; nosotros vemos las cosas y los objetos junto con el personaje. 

“La cámara es algo como el ojo del espectador llevado al má-- 
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ximo de la perfección técnica y de la movilidad. Este ojo puede 
" alejarse a cualquier distancia del objeto para abrazar un Campo 
“visual lo más extenso posible, puede acercarse al más pequeño de- 
“ talle para concentrar en él toda su atención. Este ojo puede pasar 

de un punto del espacio a otro, y toda esta suma de movimientos 

no requiere al futuro espectador esfuerzo físico alguno” (1). 

- Al principio dinámico a menudo no se le puede de ningún modo 

aplicar los criterios de composición de luz valederos para las com- 


posiciones pictóricas estáticas. Según el método de la composición: 
dinámica, el encuadre puede ser concebido solamente como Un 


elemento de la fase de montaje; el juicio sobre la construcción del 
encuadre puede derivar únicamente de los límites del encuadre 


mismo respecto a toda la secuencia de montaje que nos da cierta | 


acción. La forma lineal de:esta planificación está siempre construí- 
da dinámicamente, como un movimiento que se desarrolla en todo 
un grupo de planos; en estos planos no hay ni puede haber equilibrio, 
no hay la forma cerrada habitual, etc. eg . 

Esto fundamentalmente atañe a los primeros planos. Pero tam- 
bién en los planos generales y planos generales cortos, organiza- 
dos para dar a ver la acción a través del montaje, están subordina- 
dos a las leyes de la composición dinámica cinematográfica. 

Una forma especial de composición cinética nos es dada por 
los planos con la cámara en movimiento. Estos encuadres consti- 
- tuyen un montaje ejecutado directamente desde la misma cámara, 


están caracterizados por el cambio del escorzo, de las dimensiones 


y del espacio dentro de un mismo plano. 


mM v. PUDOVEIN:. El actor en el film. 
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VI. METODOS DE ILUMINACION DEL 
ENCUADRE CINEMATOGRAFICO + 


Con sus películas rodadas en 1923-1924, E. K. Tissé y A. A. Le- 


-vitski establecieron las bases esenciales del arte del operador. En 


sus obras estaban ya contenidos todos los elementos que han de- 
terminado el ulterior desarrollo de la técnica y han representado 
la base de la elaboración de los métodos profesionales de muchos 
operadores cinematográficos. 

Se puede decir que la primera etapa del arte del operador se 


ha desarrollado bajo el influjo de las formas y de la técnica de los 


trabajos de los operadores de los noticiarios. Efectivamente, 
A. A. Levitski y E. K. Tissé, P. N. Ermolov, L. P. Forestier y otros 
trabajaron para ellos. Por: su movilidad, por la necesidad de tra- 
bajar escogiendo los objetos más' característicos y típicos de cada 
momento, la crónica cinematográfica ha hecho nacer el concepto 
del montaje como medio de organización y de la angulación como 
medio de rodaje. 

Las posibilidades técnicas (la movilidad de la cámara, los ob- 
jetivos.a foco breve, etc.) han permitido enseñar el mundo visible 


- bajo varios puntos de vista, a menudo completamente inesperados 


y nuevos. El estupor frente a este procedimiento llevó tal vez a 

hacer que éste fuese mal entendido y considerado como fin en sí 

mismo. E o y y te Maa 
Entretanto, tomando pie en la experiencia técnica del noticia- 
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rio, los mismos procedimientos, en las manos de artistas de ten- 
-dencias realísticas, enriquecieron el.cine; y se puede decir que, pre- 
cisamente en este momento, comenzó el arte del operador. 
Es ncesario decir que, aun viniendo de las manos de S. M. Ei- 
- senstein, E. K. Tissé, L. B. Kulechov y A. A. Levitski, estos procedi- 
mientos figurativos no fueron puestos en seguida al servicio de los 
métodos realistas. , 

El acorazado Potemkin es la primera película que ha estableci- 


do los procedimientos fundamentales del cine contemporáneo: el 


montaje, la angulación, etc. 
- El método gracias al cual fué llevada a cabo esta película nos 
- ha dado una de las mejores páginas de la historia del arte cinema- 
tográfico, aunque ya en la obra de A. A. Levitski y de E. K. Tissé 
estaban contenidas las directrices fundamentales del arte del. ope- 
rador. 
E. K. Tissé, que habla comenzado a trabajar como epartera ci- 
nematográfico, llevó al cine de ficción los procedimientos de la 
«crónica, reelaborándolos crítica y creativamente. Admirador de la 
naturaleza, veía todos los planos de forma plástica, y la imagen 
cinematográfica expresada por medio de escorzos violentos, de 
fuertes combinaciones de claroscuro, con lo que creó los prime- 
ros films predominantemente plásticos. A. A. Levitski, fotógrafo en 
un primer tiempo y luego operador, fué el primer artista que libró 
al interior cinematográfico de los límites del estudio fotográfico, 
se apartó de la iluminación genéricamente expositiva e hizo de la 
luz un medio del dibujo artístico del plano. En Levitski encontra- 


mos, efectivamente, los primeros efectos de luz y los primeros pla-. 


nos iluminados artísticamente. En su forma de tratar la luz se ha 
inspirado en Rembrandt; los mismos haces de luz directa, la mis- 
ma difuminación precisa de las sombras, las mismas grandes man- 
chas de sombra y el mismo cuidado en el modelado de la liz. 


Es preciso decir, todavía, que esta manera de tratar el encua- 


dre no fué absolutamente determinante para aquel joven arte que 
“era entonces el cine. Pero la herencia de tan gran artista del claros- 
clíro, como fué Rembrandt, enriqueció indudablemente al cine, le 
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dió la posibilidad de trabajar según la manera pictórica. A partir 
de entonces se alcanzó un brillante desarrollo en las obras de 


. M. Maghidson, 1. Feldman, V. Gardanov y muchos otros. Ese prin- 


cipio, fijado un tanto rudimentariamente por A, Levitski, fué el 
punto de partida del arte de un difuminado preciso, el arte que 
también utilizó las largas posibilidades del claroscuro en el cine. 

En un cierto período del cine mudo, cuando el noventa por 
ciento de nuestras películas era rodado en exteriores, cuando la 
temática misma era tal que la ilustración y el carácter de la ac- 
ción no podían ligarse a una elaboración figurativa de tipo pictó- 
rico, era natural que en las películas que constituían la crónica 
histórica de acontecimientos contemporáneos se aplicasen procedi- 
mientos y técnicas afines a las películas de reportaje. Precisamen- 
te por esto en aquel tiempo los métodos de E. Tissé encontraron 
el _Inayor número de seguidores y discípulos. 

“ La elaboración plástica del material de la imagen fué la base 
de la, mayor parte de sus- obras. 

Al mismo tiempo en Leningrado apareció A. N. Moskvin, el 
cual (partiendo del material sobre el cual trabajaba con su grupo) 
encontró una manera creadora del todo diferente, diferentes pro- 
cedimientos figurativos, que, por su técnica, se acercaban a la-téc- 
nica pictórica de los impresionistas. En los trabajos de A. N. Mosk- 
vin los procedimientos figurativos de la pintura impresionista iban 
unidos al escorzo y al montaje, o sea a lo que el cine tiene de más 
típico y característico. 

Películas como La rueda del diablo y El abrigo comprendían un 


tratamiento pictórico del material, aparte escorzos muy arriesga- 


dos. 

Si en el cine se puede hablar de dos modos de tratar la luz, uno 
natural y el otro cinematográfico, cada uno de éstos se expresa a 
través de la manera individual del operador. 

Algunos tratan la forma plásticamente, linealmente; otros, pic- 
tóricamente. Para ciertos operadores, la base de todas las composi- 
ciones luminosas es el dibujo plástico en claroscuro; para otros, 
la mejor forma para resolver los problemas figurativos de la pelícu- 
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e La iluminación: constante fué preferida por aquellos operadoes ' 
7 “aquellos directores que no buscaban en el cine las posibilidades 


figurativas que le son propias, que no entendían y reconocían la 


- Importancia dramática de la luz en la composición, a los cuales 


únicamente les importaba rodar las escenas sobre la película y mos- 
trarlas al espectador. La iluminación constante da una fotografía 
clara y luminosa, privada de todas las características de la ia 
ración artística del material. 

Técnicamente, esta iluminación se hace mediante el predominio 
de la luz de relleno dispuesta desde lo alto y de frente; la luz de 
contorno es utilizada para dibujar la figura o (como se expresan 


ciertos cine-fotógrafos) pata destacar también efectos reales de 


luz, especialmente la luz de las ventanas o de las lámparas. 
Pero todos estos efectos son realizados sólo formalmente. El 


operador que trabaja con una iluminación constante no pone su * 


luz en función del efecto, no respeta la distribución de luz y las 


tonalidades sugeridas por éste. Lo más característico de este tipo' 


de iluminación es la pobreza del claroscuro. La puesta en escena 
invadida por la luz aparece habitualmente iluminada por igual; en 
cada punto de la puesta en escena las figuras son iluminadas por 
una luz constante, tanto si se encuentran en la luz o en la sombra. 

Los primeros planos son iluminados por una luz constante; el 
rostro iluminado en esta forma regular y el fondo iluminado en el 
mismo modo determinan la monotonía, la uniformidad del plano. 
Y el necesario contraluz no desarrolla sustancialmente ninguna 
función en la composición luminosa, sino que casi siempre es di- 
bujado en blanco sobre fondo claro. 

La afirmación de que, para que el trabajo del operador sea visi- 
ble, es necesaria una iluminación continua y la ausencia de efectos 
(los cuales dispersarían la impresión de la interpretación del actor) 


ha sido largamente difundida por la iluminación constante como 
luz típica para la comedia. No obstante, G. V. Alexandrov ha de-' 
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mostrado en sus obras que la forma figurativa tiene tanta neo 
tancia enla comedia como en el drama. o 


EL CONTRALUZ. 


La iluminación constante ha nacido de la luz expositiva, que 
rellenaba completamente la puesta en escena. La luz continua fué 
en un tiempo una persecución artificial de la iluminación natural 
del estudio, con la luz del sol o del cielo, que penetraba a través 
del techo-de cristal en el estudio. Las “paelleras”, dispuestas a los 
lados y suspendidas en lo alto, cambiaron muy poco el método de 
iluminación. 

Sólo la aparición en los estudios eiemaiooriicos de los pro- 
yectores introdujo cambios importantes. Estos ofrecen la posibi- 
lidad de crear los efectos, de introducir en la puesta en escena las 
manchas de luz y de dibujar las figuras. El proyector, emplazado ' 
sobre caballetes a lo largo de las paredes posteriores del decorado, 
dió la posibilidad de obtener la luz de contorno. Todas las pelícu- 
las del período 1920-1930 fueron rodadas con luz de contorno. Las 
figuras de los actores aparecían rodeadas por un halo luminoso 
y los cabellos de las actrices brillaban. La luz de contorno poste- 
rior era la luz fundamental que daba el dibujo; con el contraluz 
se iluminaban los primeros planos, los interiores y las escenas de 
masas, e incluso se convirtió en la única luz usada para los exte- 
riores. La iluminación rasa posterior, por su carácter, a menudo 
crea un fuerte contraste, lo que ocasionó que la fotografía contras- 


- tada se pusiera de moda. Las figuras solamente eran dibujadas por . 


el contorno luminoso, la luz de frente faltaba casi del todo; la figu- 
ra Oscura y un contorno extraordinariamente claro parecía ser la 
mejor forma de iluminación. 

Verdaderamente, este sistema de iluminación resultaba muy ió 
teresante. V. K. Tissé fué precisamente el artista que construyó. 
todos sus trabajos en el estudio y en los exteriores mediante el. 
efecto de la luz de cohtorno. Los planos de Octubre y Viejo y. nuevo 
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“ sorprenden a menudo por sus efectos. La luz de contorno se con-, 
“ vierte de esa forma en el tipo fundamental de luz cinematográfica. 
Nadie buscaba una justificación para el efecto. Los rayos cruzados 
de los proyectores de entrambos lados dibujaban un contorno lu- 
minoso sobre las figuras, sobre los objetos, sobre los volúmenes de 


los decorados. Las figuras iluminadas de esta manera. adquirían . 


una expresión determinada, especialmente cuando el contenido dra- 
mático del plano coincidía con la forma pictórica del mismo. 

Los efectos de contraluz, combinados a los de la angulación, 

crearon una serie de. planos muy fuertes y expresivos. Películas 

como Octubre, realizadas de esta forma, mostraron de plano en pla- 
no, de episodio en episodio, todas las posibilidades de este método 

¿de iluminación, y crearon un estilo original de reproducción cine- 
matográfica que utilizaba todas las posibilidades de la técnica de 
la iluminación de aquel período. 

Pero, como es sabido, toda corriente artística desarrolla corrien- 
temente tan sólo una de las posibilidades técnicas del propio arte. 
E. K. Tissé desarrolló al máximo una sola posibilidad técnica de la 
luz cinematográfica: la luz de los proyectores y de los espejos dis- 

-.puestos enfrente. Era una luz brillante y resplandeciente, que di- 
bujaba claramente la figura en movimiento, creada para las pelícu- 
las heroicas de 1920-1930, repletas de movimientos de masas, para 
las imágenes sintéticas de héroes que no eran siquiera designados 
por nombres, sino sencillamente “el muchacho” o “Ivan”. En estas 
películas lo principal era el movimiento de las figuras; raras ve- 
ces aparecía en las mismas un rostro, y si aparecía era sólo en los 
momentos de mayor expresividad y de mayor tensión. La luz de 
contorno que dibuja nítidamente las formas era, por tanto, la me- 
jor luz para estos primeros planos, muy expresivos, idénticos, por 
su solución dramática, precisos en la composición y rodados en 
eSCorzo. E : 

Pero la luz de contorno solamente resultaba útil para reprodu- 
“cir el elemento exterior. Cuando el héroe empezó a hablar, cuando 
lo principal pasó a ser el elemento interior, cuando fué preciso es- 


cudriñar en el rostro del actor, ver su mímica, sus ojos, la vida, ' 


a 170 


A 
y j 


La iluminación cinematográfica 


los pensamientos, los sentimientos del hombre, se vió con clari- 
dad que los efectos externos de la luz de contorno eran sólo un 
obstáculo. Las nuevas posibilidades dramáticas del cine llevaron, 
por consiguiente, a una concepción distinta de los problemas figu- 
rativos y de la forma de tratar la imagen del personaje, así como 
de los problemas de la iluminación. ; 

Los operadores y los directores que no comprendieron esto co- 
metieron graves errores. Estos, fieles a las viejas formas —que te- 
nían un significado y un valor artístico para las películas de un 
determinado género y dirección—, no comprendieron que el estilo 
figurativo de las películas del 1925-1930 había nacido junto a los 
problemas dramáticos y a su expresión figurativa. Alexander Nevski 
fué el último tributo rendido a la luz de contorno; parece estar 
en el límite del mudo exterior y del cine sono interior, el cine 
del hombre vivo, de sus pensamientos y de sus sentilnientos. * 

La luz de contorno se convirtió, de esa forma, de procedimiento 
que había dado origen a un estilo, en sólo uno de los tantos tipos 
de luz, cuyo uso es necesario para dibujar las formas de la figura, 
o sea, sencillamente, en uno de los muchos elementos figurativos 
de la paleta luminosa del operador. ] 

El procedimiento de E. K. Tissé ha entrado en el arsenal de las 
posibilidades figurativas del cine como medio técnico para cons- 
truir el dibujo en claroscuro. 


LA ILUMINACIÓN POR MEDIO DE MANCHAS. 


La técnica da origen a unas u otras posibilidades de iluminación. 

Antes que aparecieran los proyectores con arcos de combus- 
tión intensa, los proyectores con lentes de Fresnel (DIG-MR) de 
500 mm., no había fuentes de luz con las que se pudiese iluminar 
por medio de un solo rayo directo una gran superficie de la puesta 
en escena. Tampoco la débil sensibilidad de la película permitía 
obtener el efecto debido. Las tentativas de aplicar los arcos con 
una carga límite o los proyectores métricos no dieron buen resul- 
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tado, porque el arco no se adapta al rodaje sonoro; la disminución 


de la:luz y la distribución radical de las sombras revelabán la pro- 


y 


ximidad de la fuente luminosa. Los proyectores métricos con len- 
tes de facetas daban prácticamente un rayo demasiado reducido, 
con una distribución extremadamente desigual de la luz en campo 
útil. Estos creaban, en cierta manera, el efecto de la luz de lás 
ventanas, de las puertas y de otras fuentes de luz, pero eran poco 
adecuados para crear el efecto de las masas luminosas de la puesta 


en escena. ; 


En los casos en que el operador quería crear una distribución: 


de luz mediante la cual parte de la escena se encontrara en la pe- 
numbra y la obra resultase iluminada por un único haz luminoso, 
era- necesario crear este efecto mediante la combinación de mu- 


“chas fuentes o renunciar a ello del todo. Cuando en el decorado 


figuraban grandes superficies, el efecto no resultaba adecuado por 
las condiciones de la distribución natural de la luz; se obtenían 
sombras superfluas, pequeños rayos separados o manchas de luz, 
pero faltaba ese rayo intenso que podría cubrir de manera regular 
el espacio útil, faltaba una fuente de luz capaz de iluminar de ma- 
nera regular una columna de 3-4 m. de altura. : y 
Por eso nació la técnica de la iluminación a manchas. Manchas 
luminosas, notablemente convencionales, eran dispuestas sobre las 
superficies y sobre los perfiles del decorado de manera que, «crean- 
do una semejanza genérica con la distribución natural de la luz, 
se podía resolver al mismo tiempo la forma pictórica del plano, 
mostrar el espacio, los volúmenes arquitectónicos fundamentales, 
dibujar la figura y crear la composición luminosa. . 
Pero con todo esto, la iluminación por medio de manchas se 


mantiene convencional, no obstante la fuerza excepcional de los' 


efectos- por ésta alcanzados en toda una serie de películas; sin em- 
bargo, este método de iluminación es considerado por muchos 
como el que ha creado un nuevo árte de la imagen, propio sólo del 


- cine, y libre de los límites de la luz naturalmente justificada. 


== Esta forma de iluminación alcanzó un gran nivel artístico en 


-. los trabajos de V. Gardanov, M. Maghidson y especialmente de 
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A. Moskvin; Cada uno de estos artistas es absolutamente original 
en su obra. La concepción de la luz de A. Moskvin y la de M. Mag- 
hidson son completamente distintas. Si para M. Maghidson la luz 
es psicológica, Á. Moskvin en sus obras trata, en cambio, a la luz 
en forma dinámica; no ilumina solamente las superficies, sino 
también el aire y el espacio, y la iluminación de las superficies del 
decorado se combina siempre- con el movimiento de las figuras 
y de las sombras. La pictórica dinámica. descubierta por Moskvin: 
invirtió por completo las concepciones fotográficas de la ilumina- 


ción, que habían sido consideradas durante largo tiempo (a menu- 


do todavía hoy lo son) como la mejor forma de pintura cinemato- 
gráfica. : ; - 

Según la concepción fotográfica, la pictórica es una distribución 
de manchas de luz y de sombras profundas sobre las superficies 
y sobre los perfiles del decorado y las figuras. La distribución de 
las masas tonales se prepara del mismo modo que en las formas 


“cerradas, y su armonía, su combinación y su equilibrio son consi- 


derados desde las mismas posiciones. A este respecto, son típicas 
toda una serie de obras de 1 Feldman (Las noches de Petroburgo 
y otras). ; : ] 

Para las superficies de los decorados iluminados de esta mane- 
ra se escogen colores rudimentarios, grisáceos, sobre los que la luz 
se dispone de manera más suave. La tendencia a la morbidez se 
expresa también en la elección del dibujo óptico; tuvieron larga 
y especial aplicación los difusores y los objetivos suaves. La luz 
y las sombras son profundas, pero con [pasos suaves, la escala tonal 
es baja; casi parece que el osocromo y el cromoide sean preferidos 
en el tratamiento luminoso sobre la pantalla. ' 

A. Moskvin, en cambio, hace vivir la luz; en el mismo dibujo - 
suave, en la misma pictórica hace su aparición el movimiento; la 
atmósfera se hace tangible, visible, de forma que se pueden dis- 
tinguir la luz y las sombras; el movimiento de las figuras, en el 
aire denso de la luz, adquiere una forma completamente nueva, 
pictórica. Moskvin fué el primero que comprendió que en el espa- 
cio del estudio el estrato de aire era insuficiente: las manchas en 
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el fondo de la puesta en escena, a una distancia de cerca de 5-15 m: 


de la cámara, resultan demasiado planas y emergen. Comprendió, 
además, que aquella riqueza de combinaciones tonales, que nosotros 
observamos en la naturaleza (en un bosque ligeramente envuelto 
por la niebla matutina o en-las calles de Leningrado durante las: 


noches blancas), tenía que ser transferida al estudio y en la puesta 
en escena. Comprendió que el aire, si era sentido y resultaba visi- 


ble en la puesta en escena, le quitaba toda aridez, creaba la pro- 


fundidad, y el espacio difuminaba los límites de la luz y de las 


sombras, aumentaba inconmensurablemente la riqueza de la tona- 


lidad; y lo que más importa, creaba un estrato vivo, en: movimien- 
to. Las figuras no se habrían movido sobre el fondo de paredes 
y de columnas planas, sino en un aire vivo, relleno de luz. 

A. Moskvin comprendió, pues, la esencia de las posibilidades 
figurativas del cine, una esencia que debe buscarse en el movimien- 
to de la luz. El ambiente atmosférico, en fotografía y en pintura, 
es sólo un medio para hacer ver la profundidad, un medio que se 
basa sobre la perspectiva atmosférica y sobre la gradación de los 
tonos. Este mismo estrato atmosférico en el cine se ha conver- 
tido en vivo, cinético; la figura, que se mueve en el estrato atmosfé- 
rico, aparece distinta, se enriquece con los más sutiles difuminados 
de tono, que no existían ni podían existir en las breves profun- 
didades de las puestas en escenas iluminadas con fuertes proyecto- 
. res de violenta gradación de claroscuro, que no podían por estos 
- con su luz, crear toda la infinita gradación de tonos. : 


Al introducir el aire en el estudio, Moskvin se dedicó a Es 


jar con los objetivos la poca profundidad del espacio reproducido. 
Pero este espacio, de escaso relieve, en la mayor parte de los pla- 
nos de A. Moskvin es denso de movimiento y de luz. Los perfiles 


imprecisos de las figuras, envueltas por el aire, que difuminaba - 


también los contornos de los tonos, moviéndose, y, por tanto, cam- 


biando de tono y de forma, aumentaban hasta el infinito los lími-- * 


tes espaciales del encuadre, permitían ver las figuras del primer 
plano como sumergidas er el ambiente, pero a un mismo tiempo 
dibujadas en relieve sobre un fondo dinámico. En los trabajos de 
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Moskvin, las manchas insistentes de luz y las formas de las figuras 
y de los objetos del fondo (que tan a menudo emergían en primer 
plano en los encuadres privados de aire y de espacialidad) se reti- 
raban, en cambio, al fondo, a una profundidad no vacía y privada 
de vida, sino llena de movimiento, de luz y de aire. 

Además del problema del aire, A. Moskvin resolvió también el 
problema del dinamismo de la luz en la forma misma de la compo- 
sición del plano. La mancha de luz fotográfica e inmóvil, sobre 
cuyo fondo observamos a menudo las acciones del primer plano, 
es resuelta por Moskvin como dinámica; el movimiento de las 


figuras o el movimiento de las sombras AGOnipAda casi siempre 


en sus obras la disposición de la luz. 

En la película Iván el terrible las grandes superficies de las pa- 
redes del techo en las escenas de masas, en los planos generales, 
son resueltas en el movimiento de la luz. Las figuras, moviéndose . 
respecto a estas superficies, convierten toda la composición en au- 
ténticamente cinematográfica, no la resuelven en la estaticidad de 
las manchas, sino en el dinamismo del claroscuro. 

La luz de A. Moskvin está poco justificada. La resuelve por 
medio del efecto cinematográfico, pero al mismo tiempo el mo- 
mento del que parte para construir la luz es a menudo para él 
aquella fuente natural de luz que en el plano se ve o se sobreentien- 
de. Es muy importante, además, notar que la elaboración de esta 
luz está hecha en relación al problema dramático del episodio. 


LA CONSTRUCCIÓN POR MEDIO DE ZONAS DE LUZ. 


Al iluminar los primeros planos y los planos generales cortos 
sobre el fondo de escenas de masas, o de estudios en profundidad, 
Moskvin construye la luz según los principios del debilitamiento 
de las manchas claras en el fondo y, en correspondencia con esto, 
dispone la luz según las zonas de luminosidad. Así, por ejemplo, en 
la película El barrio de Viborg, los primeros planos del tribunal es- 
tán iluminados del siguiente modo: el primer plano (en que se mue- 
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ven los personajes de la película y que es propiamente el objeto) es 
tratado en tonos claros y es iluminado por medio de aparatos. es- 
peciales, la zona siguiénte es dada en tonos más. oscuros, el fondo 
restante está sumergido en tonos grises oscuros, en los cuales apa- 


recen apenas los contornos de las figuras y permanece la visibilidad 
de las figuras del primer plano. La mirada no se distrae por la ob- 


- —servación de los detalles del fondo, y se fija en una imagen general, 


en su contenido y en su forma. e e acti 
Los primeros planos sobre fondo de edificios se hacen también 
en tonos gradualmente debilitados; su luminosidad está calculada 
de manera de que sea siempre menor a la del rostro de la figura 
-.. y vaya apagándose en profundidad en los límites que permiten, no 
distante, la imagen de la profundidad. o 
- Técnicamente, este debilitamiento de la luz se obtiene con la 
disposición de reflectores, de su potencia, y con la aplicación de 


Y 


humo y tules.: ER 
“La concepción del aire y del dinamismo de la luz, introducida 


por Moskvin, ha desarrollado una función enorme en el desarrollo 
figurativo del cine no sólo entre nosotros, sino también en el ex- 


tranjero. Los viejos sistemas de iluminación cinematográfica cóns- 


tante, a manchas (fotográfico) y contraluz, que reinaron durante 
largo tiempo en el cine como sistemas fundamentales, fueron derri- 
bados por Moskvin. Los procedimientos por él descubiertos se ba- 
saban en la esencia misma de la imagen cinematográfica. Estos 
procedimientos descubrieron lo que es verdaderamente cinemato- 
gráfico; el aire y el movimiento de la luz son orgánicos para la 


reproducción cinematográfica y la hacen diferenciarse de las otras 


artes. Por esto el descubrimiento de Moskvin es una especie de 
tributo extremadamente precioso al patrimonio del arte del ope- 
rador. . 
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EL EFECTO PLÁSTICO. 


“El primer intento del pintor es hacer que la superficie plana 
muestre el cuerpo en relieve y destacándose de la misma. Quien: 
en este arte consiga destacar por encima de los demás, merece el 
mejor elogio; este resultado deriva de las sombras y de las luces.” 
(Leonardo de Vinci, Tratado de la pintura.) 

El carácter realista del cine ha presentado en primer lugar a 
los operadores el problema del volumen y del espacio de la ima». 
gen proyectada sobre la pantalla. Las figuras reales que se mueven 
en un espacio real son el objeto fundamental de la imagen cinema: 
tográfica. El dibujo de la imagen cinematográfica creada por el cla- 
roscuro debía perfeccionarse precisamente en la reproducción de : 
las formas plásticas de la figura y del espacio. > 

La impresión de la tridimensionalidad de las formas plásticas 
de la figura, cuando es proyectada sobre la pantalla, se impone como 
resultado de la distribución del claroscuro sobre ésta y de su mu- 
tua relación con el fondo. El movimiento de la figura respecto al 
fondo crea la condición suplementaria para la perfección de la 
posición de aquélla en el espacio y de las formas plásticas de la 
misma. Pero está bien lejos de ser suficiente, puesto que, siendo 
iluminadas diversamente, ciertas figuras parecen más plásticas 
y otras: menos. : 

Hemos dicho ya que cualquier forma figurativa del operador 
debe buscarse en la interpretación de la luz como medio para crear 
el dibujo plástico en claroscuro o el dibujo tonal en superficie. 

La impresión de la tridimensionalidad y el relieve de las formas 
plásticas de la figura son el resultado de la elaboración luminosa 
de la naturaleza y de la técnica con que ésta es fijada sobre la pe- 
lícula. El misterio de la técnica de este fijarse sobre la película está 
en el hecho de que sobre el negativo deben ser reproducidas todas 
las difusiones y gradaciones del claroscuro, de manera que se man- 
tengan, integralmente, también en la impresión del positivo. Cáda' 
valorización de la escala tonal tiene como consecuencia la desapari- 
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ción de algunas tonalidades. El resultado es que la imagen el 
su plasticidad. Un excesivo contraste destruye las difusiones en e 
claro y en el oscuro, haciendo perder también el efecto. Si el ne- 
gativo calculado para un efecto plástico es revelado de una forma 
en lugar de otra, copiado más oscuro o más claro, obtendremos, 
ciertamente, la imagen, reconoceremos al actor, pero perderemos 
de la plasticidad. : : 
A De del ana el cometido del operador que busca una elabo- 
ración plástica de las figuras y de los rostros no se complica única- 
mente por lo que se refiere a la creación del efecto sobre el objeto, 
sino también porque, teniendo en cuenta la técnica de los pro- 
cesos de rodaje, de revelado y de la copia, debe iluminar el objeto 
de tal forma que obtenga en la imagen definitiva todo eso que ha 
pensado. La dificultad en lograrlo se puede explicar por el hecho 
de que hasta ahora, si bien observamos en ciertos operadores al- 


gunos planos plásticamente perfectos, raras veces vemos películas . 


ejecutadas en manera plástica perfecta. Sólo B. L Volcek en todas 
sus películas, empezando por Piscka, alcanza siempre. el efecto 
plástico, tanto en los primeros planos como en los planos generales. 

Para obtener el dibujo plástico de la imagen es preciso hacer 
una distribución anatómicamente precisa- del claroscuro en el pri- 
mer plano. Parecerá que la anatomía no le es necesaria al opera- 
dor que reproduce un ser vivo. Pero la práctica ha demostrado que, 


para obtener un dibujo plástico, es preciso disponer en forma pre- 
cisa la luz sobre el rostro del actor, teniendo en cuenta su cons-. 


trucción anatómica. La luz puede destruir los relieves sobre el 
rostro, así como puede destruir los de la puesta en escena. 

La plasticidad de la fotografía de B. 1. Volcek es la consecuen- 
cia de una serie de procedimientos por él introducidos en el arte 


del operador. te a 
B. 1. Volcek ha aplicado y aplica ese sistema de iluminación del 


primer plano que nosotros hemos analizado como luz normal de 


primer plano, que dibuja de manera precisa las formas plásticas del 


cuerpo humano y de la figura. : ¡Pra 
“Este nuevo método de iluminación del primer plano ha nacido 
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a raíz del estudio de los seres vivos y de la asimilación de las ex- 
periencias de la pintura. Con él el cine ha conocido una nueva y 
perfecta forma de iluminación del actor. No se puede olvidar que - 
antes de Volcek el método de iluminación de los primeros planos 
era muy caótico; predominaba la luz de efecto y, en aquellos que | 
no sabían o tenían miedo de servirse de ella, una aburrida aplica- 
ción de la iluminación general. Pero la luz de efecto es un medio . 
demasiado violento, por-lo que bien pocos operadores obtenían con 
ella un efecto real. A menudo el actor y su rostro eran sacrificados 
al efecto. : 

Nadie trabajaba sistemáticamente sobre el método de ilumina- 
ción del rostro del 'actor. hasta que Volcek fué el primero que co- 
menzó a hacerlo. La mejor demostración de su trabajo nos es dada 
por los primeros planos del actor B. V. Sciukin en el papel de Le- 
nin. Es perfectamente natural que, obtenida una magnífica plasti- 
cidad en el primer plano, Volcek tuviera que obtener los mismos 
resultados en la reproducción de las formas arquitectónicas de la 
puesta en escena. Hay muchas soluciones figurativas de ilumina- 
ción de los decorados. La manera pictórica, cuando los decorados 
son concebidos como fondo para las manchas de luz; en cambio, 
la elaboración de éstos como fondo para la distribución de las 
masas luminosas (tonales) es la solución que los ignora completa- 
mente, y origina la tendencia a oscurecer, a esconder los decora- 
dos. B. I. Volcek se impuso la tarea fundamental de la reproducción 
de las formas plásticas, y, naturalmente, se dedicó a buscar en la 
puesta en escena la forma arquitectónica y a trabajar sobre ella. 

Pero Volcek no tiende en absoluto a reproducir de manera 
naturalista las formas de la puesta en escena; por esto sería equi- 
vocado usar respecto a él el término reproducción del objeto. Resuel- 
ve el cuadro arquitectónicamente; el espacio y la forma arquitec- 
tónica que lo delimita, con todos sus relieves y volúmenes, sirven 
como material para la composición arquitectónica de Volcek. Es 
preciso recordar que aquí el interior, la puesta en escena, delimita 
el encuadre y no se dispone en su espacio. La luz le sirve al opera- 


dor para crear el dibujo en relieve. Una justa gradación del claros- y 
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curo, la distribución de las masas tonales a lo largo de las superft- 


“cies de la puesta en escena, una única forma arquitectónica: de la 
figura y de los elementos de la puesta en escena, dibujados por la 


“luz en una única manera, todo esto constituye la característica 


Ns 


distintiva del método con que Volcek trabajaba con la luz. 


LAS'MASAS LUMINOSAS Y EL EFECTO NATURAL. 


Si la iluminación por medio de manchas fué una consecuencia 


- de las posibilidades limitadas de la técnica (rayos demasiado apre- 


tados por los proyectores y películas poco sensibles) y de una con- 
cepción fotográfica, y no cinematográfica, de la función de la luz, la 
siguiente evolución de la técnica y la nueva elaboración realista de 
la iluminación del plano llevaron a trabajar con las masas lumino- 
sas, cuya disposición se basa sobre el efecto de luz natural. 


La iluminación continua y la luz a manchas engendraron en el: 


cine aquel sistema de iluminación del que es característica distin- 
tiva la obligatoria iluminación del actor a lo largo de toda la puesta 


en escena (independientemente de la distribución fundamental de 


las masas luminosas), una iluminación necesariamente lograda tam- 
bién con luz de contorno, independiente del foco principal. 

Estos dos momentos convirtieron a la iluminación cinematográ- 
fica en convencional, aunque original, y privaron al plano de la 
integridad del dibujo luminoso. - 

La iluminación del rostro y el contraluz destruían la forma del 
cuadro y no daban la posibilidad de construir el efecto de luz. El 
elemento constructivo principal del cuadro—la figura del hombre— 


iluminado convencionalmente, independientemente de la compo-' 


sición luminosa general, acababa destruyendo esta composición. 
Y, por otra parte, parecía lógicamente justo esforzarse en hacer 


visible el rostro del actor, y la luz de contorno era necesaria comio 
* la única posibilidad de dibujar la figura sobre el fondo. Era nece- 


sario buscar el camino para obtener el fin deseado, no solamente 
en la técnica de la iluminación, sino también en los otros elementos 
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de construcción del plano. La luz continua y.la luz a manchas acabó, 
de ese modo, de satisfacer tanto a los: operadores como a los di- 
rectores. Los directores buscaron principios de construcción de la 
puesta en escena que estuviesen ligados a las condiciones reales de 
la misma y al carácter de la iluminación y que derivasen de sus. 
formas arquitectónicas y de la construcción natural de la luz. 

Uno de los estímulos para estas búsquedas fué dado por el 
rodaje en movimiento. , 

El movimiento del actor sobre grandes superficies, el paso de 
ciertas condiciones a otras, enseñaron que no se podía rodar una 
figura regularmente iluminada ni en la ventana, ni muy al fondo, 
ni junto a una lámpara, ni en el fondo de una habitación. Enton- 
ces nació, en los directores y en los operadores, la tendencia a 
construir la puesta en escena de manera que los pasos dé los ac- 
tores desde la luz a la sombra resultaran evidentes, y de que su 
trabajo (mímica, gesto, movimiento) se aplicase correspondiente- 
mente a la manera en que éstos eran iluminados en cierto momento 
y en cierto punto de la puesta en escena. Con esto mismo, la luz 
adquirió una forma cumplida, se convirtió en el elemento funda- 
mental de la composición; acrecentó sin medida su función dra- 
mática y expresiva. 

Los encuadres, como todo el estilo de la película, se hicieron 
más realistas, más naturales, y la convencionalidad cinematográfi- 
ca fué abandonada. La integridad de todos los elementos de la 
composición aumentó notablemente su nivel artístico. El cine de. 
esta manera marchó verdaderamente por el camino de un signifi- 


.Cado figurativo propio. El trabajo del operador, que dibuja con una 


luz su cuadro, conquistó al fin aquella base de sano realismo que 
durante tantos años le había faltado. e 
Las viejas películas hoy nos parecen ingenuas y presuntuosas- 


- precisamente porque están privadas de un auténtico realismo, de 


aquella base que estimula el desarrollo del arte. : 

' Seguramente, el paso de la luz difusa y a manchas a la ilumina- 
ción con masas luminosas se ha hecho posible solamente con .el 
desarrollo de la técnica. Solamente la existencia de películas ultra- 
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: o y. de lámparas de gran rayo. sesitar como los arcos de 
combustión intensa con lentes de Fresnel, permitió realizar la dis- 
tribución de las masas de claroscuro en la puesta en escena, man- 


teniendo todas sus difusiones tonales y especialmente la relación . 


de la luminosidad en las manchas oscuras y en las claras. 

La dificultad de la técnica de iluminación con masas luminosas 
no está en la distribución de las manchas de luz a lo largo de la 
puesta en escena (esta distribución es corrientemente sugerida por 
las condiciones naturales de la luz y del relieve en la puesta en 


escena), sino en el crear espacios en sombra de la fuerza y la pro- — * 


fundidad requeridas. 
Para obtener la necesaria relación de luminosidad en las man- 


chas claras y oscuras también con una película ultrasensible, es 
preciso iluminar el espacio en sombra de manera que no se vean 


las sombras causadas por las fuentes de luz, y que todos los relie- 


ves y las figuras resulten elaboradas. 

El actor que se mueve en la puesta en escena iluminada según 
el principio de haces de luz, para reproducir el efecto necesita tam- 
bién una iluminación suplementaria, porque la iluminación en ha- 


ces de luz no exime en manera alguna al operador del cometido de 


trabajar sobre el objeto, sobre la forma y sobre el espacio. 

La función de la luz modeladora y de relleno es muy importante 
en este sistema de iluminación. 

La iluminación en haces de luz puede ser realizada solamente a 
- condición de separar nítidamente las funciones de la luz que da 
el dibujo de la modeladora y de la de relleno. El trabajo con haces 
de luz exige una absoluta claridad del dibujo luminoso y una abso- 
luta precisión de las gradaciones de las tonalidades. 

Si con una iluminación a manchas no hay una clara construc- 
ción luminosa y el efecto fundamental se obtiene mediante singu- 
lares manchas de luz, y mediante los rayos de la lámpara, el tra- 
bajo con las masas de luz y de sombras no: admite la violación de 


la armonía general con una singular mancha de luz, ni euros - 


solamente con la luminosidad de tal mancha. 
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Los métodos de iluminación por nosotros examinados no ago- 
tan ciertamente la cuestión, pero constituyen el fundamento del que 
parte el desarrollo actual del arte figurativo Cinematográfico. 


LA LUZ Y EL MOVIMIENTO DEL ACTOR. 


El fundamento de la composición cinematográfica en claros- 
curo es la combinación del movimiento del actor, en la puesta en 
escena, con la distribución de las manchas y de los rayos lumino- 
sos. Esta combinación debe permitir un cuadro armónico del cla- 
roscuro en movimiento. 

El método hasta ahora usado en el cine de la composición cons- 
truída sobre procedimientos sacados de la pintura y de la fotogra- 
fía es sólo una solución particular al dificilísimo problema de la 
plástica de la imagen cinematográfica. 

No es absolutamente necesario que la figura del actor esté cons- 
tantemente iluminada. Cuando el actor se mueve puede quedar 
sumergido en la sombra, pero esto debe suceder de manera lógica, 
en consonancia a la situación marcada por el guión. 

- Por esto, o la iluminación de la puesta en escena debe construir- 
se de acuerdo al guión de dirección y teniendo en cuenta el ca- 
rácter del trabajo del actor, o el guión de dirección debe ser con- 
cebido en relación a los efectos de iluminación que se quieren ob- 
tener. 

Cuando se construye la luz para el plano cinematográfico no 
importa tanto la distribución de la luz sobre el fondo, y sobre la 
figura inmóvil, como la distribución de los rayos de luz y de los 
espacios en sombra a lo largo de toda la puesta en escena, teniendo 
en cuenta el movimiento de la figura de la luz a la sombra. 

Para los planos generales cortos esta tesis puede ser utilizada 
en el sentido de que la distribución de las manchas de luz sobre el 
fondo es construída en función del movimiento de cada ia de * 


la figura. 


- No es s absolutamente necesario que el actor, o. e US de ac- 
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tores, estén constantemente iluminados: o que en sus cambios de 
lugar se vean seguidos por los focos. Este principio del teatro y del 
circo .es absolutamente inadecuado para la composición cinemato- 
gráfica. Un actor no iluminado en una composición luminosa re- 
querida puede resolver la escena con gran efecto. Cuando el actor 
se sitúa bajo la luz debe hacerlo con gran prudencia, para no dar 
la impresión de un defecto del guión o de la iluminación. 

-- La iluminación del actor en movimiento debe derivar, orgáni- 
camente, de la forma natural de la estructura luminosa de la pues- 
ta:én escena. La falta de unidad en la luz y en el movimiento del 
actor pone de manifiesto el próceso técnico o hace suponer una 
tosquedad de procedimiento. 

+ Ex el sucederse del claroscuro y del movimiento del actor debe 
encontrarse una mutua ligazón conceptual y rítmica para producir 
la correspondiente impresión sobre el espectador. El guión de di- 
rección, construído en conexión rítmica y conceptual con la com- 
posición luminosa del encuadre, constituirá la composición cine- 
matográfica. El pensar en la escenografía para que sirva de fondo al 


actor constituye una solución teatral al problema, puesto que se: 


priva al cine de sus posibilidades expresivas fundamentales. 

La peor luz para la puesta en escena, igual que para el actor, es 
la luz continua. Esta luz resuelve únicamente, desde el punto de 
vista formal, el deber de mostrar al actor, mientras no resuelve el 
cometido de poner en evidencia la estructura artística de la pelícu- 
la, y del episodio, mediante los medios expresivos del cine. El uso 
- de la luz continua es un error grosero, tanto para los operadores 

como para los directores. El director usa esta iluminación si con- 
sidera los decorados como un escenario para los movimientos del 
actor, y la luz como un medio para hacer visible el escenario. Pero 
semejante director no sabe combinar los efectos de luz con el 
movimiento del actor, obtener la unidad artística de los compo- 
nentes figurativos del encuadre. El operador comete un error del 
mismo género si no capta el sentido de la escena y no consigue 
“encontrar el dibujo plástico-luminoso del cuadro en corresponden- 
cia al sentido y a la construcción de la escena. ] 
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El actor y el director deben saber qué posibilidades ofrece la luz 
que se ha adoptado; el operador debe encontrar el efecto de luz que 
es requerido por el trato dado por el director y el actor a la escena. 
Así, por ejemplo, una silueta supone una forma singular de solu- 
ción de la escena por parte del actor. El espectador ve sólo el con- 
torno de la figura del actor, y será por esto perfectamente natural 
resolver la escena, únicamente, mediante el movimiento o el gesto, 
lo que resulta típicamente expresivo para la silueta. El operador, 
el actor y el director deben encontrar un dibujo del movimiento 
del actor que, siendo interesante por su forma, revele al mismo 
tiempo, con la máxima expresividad, el contenido de la escena. 

El actor debe saber cómo está iluminado, qué verá el especta- 
dor en su figura y cómo lo verá. Tanto más deben saber esto los 
directores; en un último análisis es precisamente el director quien 
en muchos casos debe pensar en la forma con que será mostrado el 
actor sobre la pantalla. Esto es indispensable, a fin de que el mo- 
vimiento del actor en la puesta en escena y en el montaje resulte 
organizado de acuerdo a la forma plástico-luminosa de solución del 
encuadre en el episodio. 

La riqueza de las posibilidades expresivas del cine consiste en 
el hecho de que (de distinta forma que en el teatro y en las otras 
artes) la luz, la música y el movimiento, en sus mejores combina- 
ciones rítmicas y conceptuales, integran la palabra y la acción vi- 
viente del actor. 

En la película Sola, de A. Moskvin, hay un encuadre en que la 
protagonista (E. Kusmina) atraviesa la calle desde la luz a la som- 
bra y parece disolverse en la sombra. Este paso de la luz resuelve 
de manera evidente (con los medios del cine) una importante si- 
tuación dramática; el paso de la alegría a la tristeza, de la espe- 
ranza a la duda. - 

Esta solución puede parecer un poco inesperada, desacostum- 
brada, pero halla su razón de ser en las posibilidades mismas del 
arte cinematográfico. 


185 > 
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La variedad de las formas cinematográficas, anejas tanto al gé- 
nero como al contenido de la película, no permite ninguna clasi- 
ficación precisa. Y no permite hacer esto ni siquiera la técnica de 
organización del material de rodaje. 

Un análisis del trabajo del operador en las películas rodadas 
por el autor de este libro puede proporcionar algunos puntos de 
partida para entender los problemas artísticos y técnicos que, inevi- 
tablemente, se le presentan al operador. 

En cierta medida, estos materiales darán a conocer la manera 
práctica en que surgen y son resueltos los problemas fundamentales 
«del arte del operador. A : 


“La MADRE.” 


. Es preciso dd que esta película fué producida en una épo- 


ca en la que el cine soviético todavía no tenía procedimientos es- 
tablecidos, ni tradiciones, ni una técnica de rodaje bien desarro- 
llada. Pasando del espectáculo teatral al cine, hubo que crear y 
“buscar de nuevo las formas del espectáculo cinematográfico. 

Se ignoraba todavía lo que puede hacer la fotografía, la angula- 
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ción o la composición, y se APO Sne por simples tentativas ye ex 
perimentos. 
El carácter figurativo de la película con argumento no puede 


ser separado de la dirección estilística y dramática general de la 


obra. La novela de M. Gorki, el guión de N. Zarkhi, el plan de 
montaje de V. Pudovkin, todos estos elementos, tomados conjun- 
tamente, determinaron el aspecto figurativo de la película y su 
fotografía. 

La novela de M. Gorki La madre, una obra literaria realista, 
al pasar a la pantalla fué tratada, por parte de N. Zarhki, en forma 
también realista. A la película le habría sido perjudicial cualquier 
otra solución estilística en lo que se refiere a los procedimientos 
figurativos del trabajo del operador. 

El operador debía transmitir con la máxima expresividad el 
contenido del guión mediante el lenguaje de los cuadros cinema- 
tográficos. Medios de la expresividad fotográfica como la angula- 
ción, la luz, la construcción compositiva del cuadro, subordinados 
al estilo fundamental del trabajo, tenían que desarrollar al mismo 
tiempo toda la riqueza implícita en la cámara. 

El estilo de la novela y del guión determinó la interpretación 
fotográfica, obligó a buscar una forma que se acercase al máximo, 
al característico lenguaje, claro e imaginativo, de Gorki. 

En los procedimientos de ilustración fotográfica de toda una 
serie de personajes episódicos, en su tratamiento figurativo, par- 
timos del tratamiento literario que de ellos nos había dado Gorki. 

Fueron escogidas, para estos episodios, personas que corres- 
pondían, en todo su aspecto, a la descripción dada en la novela de 
Gorki; se escogieron “tipos”, o sea personas idénticas a la imagen 
pensada, no solamente por su aspecto exterior, sino también por 
su carácter, por sus costumbres, por su forma de comportarse. Re- 
presentándose, las más de las veces, a sí mismas, estas personas en- 
carnaron en la película, de la manera más evidente, cuanto se ha- 
bía pensado. 

Gorki había recogido, a través de años de observación, las figu- 
ras de los personajes de su novela sacándolas de los caracteres 
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humanos que había encontrado en la vida. Al generalizar y al crear 
tipos, había encontrado para cada uno el lado individual y carac- 
terístico. Para. nuestra película nosotros tomamos de la vida: esos 
“tipos”. en que de manera más clara (externa e interiormente) es- 
taban:concentrados los trazos más característicos de los personajes 
de Gorki, : As 
Puesto que se había aceptado la línea de la unidad de los com- 
ponentes de la película, esta última determinó de manera clara 
el cometido del operador al dar la forma figurativa al material. Era 
necesario mostrar con la máxima claridad y expresividad todo lo 
- típico y característico que había en los hombres encontrados por 
nosotros; por medio de la luz y del escorzo tratamos de poner en 
evidencia los lados fundamentales capaces de revelar cada figura 
en sus conflictos y en sus contradicciones. . 
-. El conjunto de “tipos” por nosotros encontrados constituía un 
material pictórico riquísimo. Aprendimos a comprenderlo y a re- 
presentarlo de Rembrandt, de quien asimilamos el tratamiento de 


la luz, puesto que para nuestro arte queríamos aprender del gran 


maestro su concepción del claroscuro, la capacidad de representar, 
con los más sutiles matices de luz, el volumen y los colores; de 


poner en evidencia la forma del objeto. Quedamos fascinados-por . 


la capacidad de Rembrandt de introducir la luz en el tema mismo 
del cuadro. Tomamos así de él el sistema de referir la luz sobre 
el tema; en él la luz no sólo subraya, no sólo muestra la acción, 
sino que la define. Habiendo comprendido que la luz de Rem- 
brandt sirve a los fines de la composición pictórica, tratamos, una 
vez asimilada su composición, de utilizarla para la imagen en mo- 
vimiento. No queríamos iluminar genéricamente el cuadro cinema- 
tográfico, sino construir la composición luminosa junto al guión 
técnico, de manera que la distribución del movimiento del actor 
formase una unión con la composición luminosa. Sólo con esta con- 
dición (lo pensábamos entonces) la luz se habría convertido en 


activa, orgánica, respecto al tema y al asunto del cuadro; se habría 


convertido en su parte integrante, no enajenable, y habría ejercido 
la misma función que en los cuadros de Rembrandt. 
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* La segunda cosa que aprendimos de Rembrandt fué el modo pic- - 
tórico de mostrar al hombre. Rembrandt sabía encontrar y trans- 
mitir el verdadero rostro del hombre. Buscaba la naturaleza carac- 
terística, original; sabía encontrar en el hombre la imagen interna, 
a menudo escondida por el traje, por la posición social, por la vida. 
Vimos en esta capacidad suya el método natural y necesario a se- 
guir en nuestro trabajo para acercarnos al hombre; no sólo era 
necesario descubrir aquello que fuera característico y original, sino 
saberlo hacer “ver, en el cuadro, con la ayuda de la composición: 
luminosa, en total unidad con la preparación —por parte del di- 
réctor— del encuadre, de la escena, del episodio y de toda la pe- 
lícula. Tal fué el método seguido por el operador para acercarse 
a los tipos, a los personajes fundamentales del film. 

Las soluciones de luz y de composición derivaron de los episo- 

dios y de las situaciones del guión. Al construir el aspecto figurativo 
de un personaje, recordamos siempre lo que en primer lugar carac- 
teriza la composición cinematográfica; el encuadre por sí solo no 
es casi nunca una composición que pueda sostenerse por sí misma, 
que quede cumplida en sí misma, pero es siempre un elemento de 
la película en su conjunto. La figura del personaje en la película 
se revela, las más de las veces, en un episodio, y su misma fisonomía- 
resulta siempre de un gran número de encuadres, de diversas accio- 
nes humanas en diversas situaciones. La figura del personaje cine- 
matográfico es la suma de todos los cuadros en los que éste apa- 
rece. 

Naturalmente, en el trabajo del operador para la película La 
madre se dió la preeminencia a la busca de la justa preparación figu- 
rativa de la imagen de la protagonista. Su carácter es descubierto 
en el film dinámicamente, al describir el desarrollo de la concien- 
cia de una mujer de la Rusia zarista oprimida por la vida; este des- 
arrollo es consecuente, de episodio en episodio, como la transfor- 
mación ideológica y social de una mujer, que había permanecido 
sola durante medio siglo inclinada sobre la colada, y que, al final de 
sus días, se pone a la cabeza de una gran demostración obrera... 


a 
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Es obvio que, para el desarrollo dramático de la imagen, se te- 
«nía que encontrar adecuados procedimientos figurativos. - 
Además de la estructura luminosa y compositiva de cada en- 
cuadre, era preciso que el operador siguiese un único procedimiento, 
basado en la forma en que el director y la actriz tratarían la figura 
-..- de. la madre. “Tal procedimiento fué el hallazgo del tipo de angu- 
lación para la madre. Y la angulación fué, como lo indica la actitud 
- del autor hacia lo que explicaba, la base estilística original de la 
narración visual de la figura de la madre. 

Se comprende que el empleo de tal tipo de angulación fué so- 
lamente posible en los casos en que esto se demostraba orgánico 
para transmitir la revelación «del personaje y el desarrollo dramá- 
tico de las escenas. Tal tipo de angulación es, en último análisis, el 
procedimiento más expresivo para mostrar cinematográficamente 
el objeto, es una tentativa para caracterizar el objeto por medios 
externos (pero puede ser usado y produce el efecto requerido so- 
lamente si está determinado por el contenido del cuadro y, natu- 
ralmente, conexo a la composición y a la luz). 

La exposición comenzó con encuadres en escorzo de la madre 
que lava la ropa blanca en su cuartucho (la toma desde lo alto está 
justificada por el hecho de que la madre nos es mostrada desde 'el 
punto de vista del marido, Vilassov; en las construcciones suce- 
sivas, el uso del encuadre desde lo alto fué siempre justificado por 
la lógica del desarrollo de montaje de las escenas). Solamente, gra- 
cias a la repetición del procedimiento, podían nacer en el especta- 
dor ciertas asociaciones conjuntivas y la sensación del estado de 
depresión y de humillación de la madre. Esta sensación, cierta- 
mente, no venía creada solamente por el procedimiento del Ope- 

_Tador, sino de la unión de éste con el contenido de los cuadros y 
con la interpretación de la actriz. Gon la tristeza de su figura, el 
operador no hacía más que subrayar e integrar cuanto ya estaba 
en el guión y en la acción de la película. 

; En algunos puntos, esa forma de proceder alcanzó la necesaria 

intensidad; por ejemplo, en el encuadre de la madre durante el 
registro; durante todo el rato mira desde abajo hacia lo alto, no 
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sólo porque el oficial es más alto que ella, sino también porque ella 
se inclina, se humilla ante él. El operador debía, tan sólo, trans- . 
mitir y, quizá, apenas subrayar esas sensaciones. 

Al final, la madre se convierte en una combatiente; este ser 
humano adquiere dignidad, orgullo y fuerza; con la cabeza fiera- 


mente levantada marcha. al frente .en las manifestaciones. Estas... 


nuevas cualidades humanas transforman todo el rostro de la hu- 
millada y oprimida mujer de Vilassov de la primera parte de la 
película. El operador tenía que encontrar otros puntos de angula- 
ción. En primer lugar, era preciso determinar el ángulo desde el 
cual rodar la manifestación y a aquellos que iban a su cabeza. Si 
los hombres tenían levantada la cabeza (en sentido literal y figu- 
rado), el artista debía ver y mostrar los trazos característicos que 
encarnaba en sí la idea de aquella situación dramática, y que ca- 
racterizaba las figuras de los protagonistas. Por esto, los primeros 


. planos de la madre y de los otros manifestantes fueron tomados 


desde abajo. 

La luz y la construcción compositiva del cuadro fueron por nos- 
otros subordinados a la necesidad de mostrar eso que en dicho mo- * 
mento caracterizaba de manera más clara y precisa la acción. Así 
fué creada la imagen cinematográfica de la madre; ésta era una 
expresión directa, una consecuencia de su imagen dramática. 

Es preciso señalar que, en los planos de La madre, los escorzos 
tenían la misión de mostrarnos al actor según el montaje del guión. 
Cuando la cámara entra en el espacio de la acción y las cosas son * 
mostradas desde el punto de vista de los protagonistas, los puntos 
de vista son tan múltiples como las miradas de los actores. 

Tlustramos este ejemplo con la escena en que el padre de Pablo 
Vilassov quita el reloj de la pared. Los escorzos de estos encuadres 
están lógicamente justificados, del mismo modo que la iluminación. - 

En seguida atisbamos que la figura del padre de Vilassov, que 
se eleva como una sombra enorme sobre el taburete para quitar el 
reloj, sería un ejemplo de tratamiento expresionista de la luz y de 
la composición. Nosotros sabíamos que semejante encuadre ilu- 
minado en claroscuro habría producido una particular expresión ;. 
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- pero aquí, “como siempre, el pepa venía dado por el guión. a | 
ietába por sí mismo semejante solución. dc. 
Bet tios dos OR de vista coinciden con los cambios 
de la relación visual entre los protagonistas. El padre, que sube 
encima del taburete para coger el reloj, está fuera del punto de vista 
-.de la madre: En los cuadros de la lucha se mantiene el llamado 
puntó de vista del autor, y los puntos de vista están escogidos ES 
manera en que asuman el cometido de construir dinámicamente e 
cúuadro. El encuadre en que la madre recoge del suelo las ruede- 
cillas del reloj roto ha sido tomado desde lo alto y está determina- 
E isma lógica del argumento. : A 
E Pa elvelos ángulos y el desarrollo ideológico del guión 
es una consecuencia del carácter orgánico de los procedimientos 
inematográficos empleados. ES 
En mad la lcd del ángulo no era solamente el medio 
para mostrar el objeto a través de la visión del autor, ni para pre- 
parar figurativamente una situación dada de la narración, sino que 
era usado para poner en evidencia las líneas características, intere- 
santes, de la naturaleza (objeto). Examinemos, por ejemplo, el en- 
cuadre del policía frente al palacio del tribunal. ] 

El ángulo desde que está tomado ese plano americano está con- 
dicionado por dos factores: conceptual y pictórico. El mantenedor 
del orden, el policía, está en lo alto y mira, desde arriba hacia abajo, 
a la muchedumbre confiada a su vigilancia. Para dar la concepción 
de esta figura, que encarna la autoridad sobre la masa que se encuen- 
tra a sus pies, miramos a ésta desde el punto de vista de la masa, 
la mostramos desde abajo. Toda la construcción de la figura, sus 
características pictóricas (vientre prominente, pecho cubierto de 
medallas, mentón pendiente como una tercera prominencia, nariz 
pequeña remangada y, sobre todo esto, el casco redondo, con la 
punta aplastada) imponían de por sí el punto de vista desde abajo. 
Rodamos por separado las dos botas relucientes, como de laca, so* 
bre el pedestal de granito, para dar a ese Vientre obeso, a ese pe- 
cho y a ese mentón el relieve que requerían. Y puesto que, tanto 
en los planos más cercanos como en el plano general esta figura 
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dominaba sobre la masa, en la composición pictórica general del 
encuadre de toda la escena que se desarrolla sobre la. escalera del 
tribunal (se sigue su sucesión no según la vertical que se desarrolla 
consiguientemente y en el tiempo, sino según una línea horizontal) 
esta figura emergió de manera absurdamente solemne, mientrás las 
escenas de las pasiones humanas, del dolor y de la lucha, parecían 
romperse contra su obtuso pedestal. Tapia 
A lo largo de los infinitos y altos escalones del palacio del tri-. 
bunal, a través de los sables de los guardias, la madre trata de al- 
canzar la puerta del tribunal; allí, detrás de la puerta, en la sala 
sumergida en la oscuridad, hombres extraños y terribles juzgan a 
su hijo. Ella debe conseguir llegar hasta allá y sube, siempre más 
arriba, peldaño a peldaño. Su movimiento ascensional es fatigoso 
si se le mira desde lo alto, la figura se inclina, los ojos están fijos 
en la meta, Entre la madre y la puerta de la sala del tribunal, donde 
ella se dirige, surgen terribles obstáculos. Los guardias la aferran 


y la empujan atrás, hacia abajo. El movimiento hacia delante de la 


madre es mostrado como una progresiva tendencia hacia la meta 
(o seá hacia la cámara), mientras es constantemente rechazada. 
Para que se tuviese la correspondiente acepción visual, todos los 
planos de la madre subiendo las escaleras del tribunal fueron to- 
mados desde lo alto. 

La crudeza y la uniformidad de las líneas paralelas de los pel- 
daños pretendían, según nuestra concepción, por contraste con el ' 
arrojo de la madre, elevar la intensidad emotiva de los cuadros. 

La característica dramática de los jueces nos fué inspirada por la 
descripción del tribunal contenida en la novela Resurrección, de 
L. Tolstoi. Detrás de la mesa están “sentados tipos heterogéneos; 
uno mira el reloj, otro dibuja un caballito. Construímos el cuadro 


. de los “jueces” de manera simétrica, frontal, componiéndolo según 


el triángulo clásico, cuya base la formaban las manos apoyadas. so- 
bre la mesa, y el vértice, un cráneo desnudo, ligeramente deforma- - 
do, con un rostro parecido a una mascarilla fúnebre de yeso (la 
sensación de esta máscara es dada por una luz directa frontal). La 
luz fué, sencillamente, el medio para transmitir pictóricamente cuan- 
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inada a la idea que se queria expresar, . 
E E tribunal, una luz de penumbra. Pensamos que en este cua 


dro no se debía mostrar todo el ambiente, sino tan sólo detalles - 


cena que en él se desarrollaba; además, a en- 


a ae tros de penumbra Opre- 


cuadres de luz deslumbrante siguieron O 


Pod EN 
> En la película se repitó muchas veces la idea del contraste entr 
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los frecuentadores de la taberna, de los clientes y de las centurias 
negras fueron construídos sobre líneas quebradas, con una buscada 
falta de “equilibrio, sobre bruscos y rotos rayos de luz y sombras 
fantásticas. Vemos además dos series de primeros planos: los 
primeros planos de los frecuentadores borrachos y de los que to- ' 
can el acordeón que caracterizan el ambiente y la atmósfera, y los 
primeros planos de las centurias negras, que cumplen aquí sus ges- 
tas. El estilo es unitario. La atmósfera es definida en igual medida 
por los rostros que por las naturalezas muertas. Estas últimas fue- 
ron rodadas con exagerado naturalismo: el arenque iluminado brus: 
camente se apoya como una mancha sórdida sobre el plato sucio, 


- entre vasos rotos alrededor, y copas con un líquido turbio; la 


suciedad es subrayada por la luz y puesta de relieve intencionada- 
mente. En un solo plano no hay suciedad, pero el vodka gotea como 
sangre. Es el plano en que las centurias negras deciden llevar a 
cabo la provocación. El vodka se ha vuelto negro, junto a las botas 
negras se forma un charco negro. Los rostros, de las centurias ne- 
gras son reproducidos en forma naturalista; son intencionadamente 
subrayadas las deformidades físicas, lo obtuso de los rostros, la 
maldad de los ojos; cada composición es construída gráficamente 
por la luz, hasta reproducir al extremo la monstruosidad caracte- 
rística de cada rostro. Parece, casi, que en aquellos hombres todo 
sea el resultado de la negra empresa que les hace vivir. Pareció ne- 
cesario que el espectador sintiese, viese esa atmósfera de vómito, 
de aguardiente malo y de cosas sucias y sangrientas. Los primeros 


* planos de los músicos, incluídos rítmicamente por el director en la 


acción, fueron tratados patéticamente, como los objetos que debían 
transmitir la atmósfera de la taberna. Las imágenes visuales de los 
que tocan la armónica tenían que ser idénticas a su acepción musi- 
cal, o sea. el ritmo visual, el ritmo lineal debía sustituir O; mejor, 
reproducir el ritmo músical y suscitar las correspondientes asocia- 
ciones en el espectador. Por eso, los ángulos fueron escogidos te- 
niendo en cuenta el ritmo de montaje, el sucederse de los encuadres. 
Así, por ejemplo, la asociación vertical del plano americano con 
la construcción horizontal del primer plano, y al mismo tiempo el 
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paso del cuadro rodado desde lo bajo al de frente daban las nece- 
-sarias cadencias rítinicas. di-des 
La angulación fué escogida de manera que reprodujese, de la 
4 Ls SD - E : 
manera más expresiva, la forma de los objetos. El gran aos: 
que se abría lentamente era puesto en evidencia de la mejor de. las 


maneras por medio de un escorzo tomado desde abajo; el exaspe- | 


rante gemido de la armónica y la desvergonzada risa O 
eran reproducidos por medio de la construcción e e Sn 
dro, el brusco movimiento del acordeón que se le so pa de 
brillo de los dientes de una boca abierta de par en par so E E 
Los rostros de los que tocan el acordeón fueron mostrados « lesde 
varios ángulos, pero siempre en relación al sitio ocupado por éstos 
y al crescendo rítmico de la acción de toda la Esccne en la que 
participaban, la de la conjuración de las centunias neg? as. A 
Casi en todos los planos de los que tocan el acordeón se adoptó 
la luz desde abajo y plana, que daba la sensación de que los ros- 
tros fuesen máscaras, sensación, además, motivada conceptualmen- 
te; para nosotros, efectivamente, aquéllos no eran eS humanos 
con una vida interior complicada, sino accesorios vivientes del plis 
i apariencia humana. . 
a Ll del claroscuro y del dibujo óptico, reprodujimos 
el volumen y las formas de los cuerpos deformándolas a nuestro 
oa escena rodada junto al ataúd del padre de Vilassov hay 
algunos primeros planos de vecinas, mujeres de rostros borrachos 


que se inclinan curiosas hacia el cadáver. Entre éstos notamos el 


retrato de la vieja: un rostro ligeramente gordezuelo, surcado por 
arrugas, que ha perdido el vivo reflejo de los ojos ; con un Sete 
negro sobre la cabeza. Para este primer plano podía servir e a 
que subrayase cada arruga, que conservase la naturalidad de los 
ojos cansados de la vieja; el blanco grasiento del rostro tenía e 
ser atenuado por el pañuelo negro; el tono apenas luminoso de 
fondo, con el nítido contorno del pañuelo negro debía dar la impre- 
sión del volumen y conferir un matiz tétrico a la cabeza. o 
Otro ejemplo: el soldado que ahoga al escarabajo en el platito, 
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que bosteza y se aburre, tiene un aspecto demente. Sólo una luz de 
frente, que dejase casi inciertos los contornos de la cabeza y priva- 


se al objeto de volumen, podía expresar ese aburrimiento, subrayan- 


do el largo rostro levemente deformado y la palidez de los ojos 
de albino, Una luz de frente, conjuntamente a la sencillísima sime- 
tría de la composición en triángulo, creó esta figura. 

Vilassov aparece por primera vez en la película junto a la puer- 
ta de la baja cáasucha. Es más alto que la puerta, es preciso mirarlo 
por esto desde abajo; la barba, canosa y despeinada, cuelga a un 
lado. Está borracho, y un borracho no tiene un rostro inmóvil. 
Por eso usamos una luz que parecía quebrar el rostro, que lo hi- 
ciese indefinido; al mismo tiempo esta luz subraya el volumen de 
las formas, su peso. ] 

Toda la escena del registro en casa de Vilassov ha sido cons- 
truída por el director con primeros planos. Los momentos del paso 
al primer plano y de variación de encuadre, en toda la escena, sub- 
rayan las acciones de los actores. Así, por ejemplo, todos los 
planos del coronel están construídos sobre un gradual acercamien- 
to y un gradual recrudecimiento del escorzo rodado desde abajo. 

Asistimos a un diálogo mudo entre el coronel y la madre. La 
madre se adelanta aterrorizada, y busca contestación, ya en Pablo, 
ya en el coronel; le parece todavía que el oficial puede ser bueno 
y justo si ella dice la verdad. Quiere salvar al hijo sin comprender 
su situación ni lo que ha hecho. El oficial para ella es el represen- 
tante de la autoridad y de la ley, y debe ser mirado con respeto. La 
madre procura hacerlo, pero él cada vez es más terrible, su rostro 
parece cubrir todo lo demás. Al dar esta sensación de la heroína, 
acercamos gradualmente la cámara al rostro del oficial, bajamos 
el punto de vista, procuramos concentrar, por medio de los escor- 
zos y la construcción compositiva del rostro, la atención del espec- 
tador sobre el rostro mismo, de obligar al espectador a percibir el 
aspecto del oficial del mismo modo en que la madre lo percibe. 

Los planos del oficial, en correspondencia con los planos de 
Pablo, son tomados, en cambio, de manera plana, porque Pablo en. 


él ve:solamente al oficial de policía, imo de tantos. 
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+ En el último plano de esta escena es fotografiada la madre. La 
habitación, hasta poco antes llena de soldados, ahora está desierta. 
Sola, después de la muerte del marido y la detención del hijo, la 
madre és mostrada como una figura miserable, de rodillas, con el 
brazo extendido. Está tomada desde lo alto, sobre el gran espacio 
del suelo, y la luz intensa acentúa la impresión de soledad. 

Los primeros planos y los planos generales de la escena del ataúd 
han sido rodados con efectos de luz a lo Rembrandt. La habita- 
ción vacía, la figura inmóvil de la madre junto al ataúd del marido, 
a quien cree asesinado por los compañeros del hijo. Silencio. Oscu- 
ridad. Las personas que entran se mueven en silencio. El agua 
gotea sordamente. La vieja Vilassov está inmóvil. Los cuadros 


se alternan como en un ritmo musical, que debe transmitir la sen- 


sación del dolor, de la oscuridad y del silencio. 
En estos cuadros era necesario ver el rostro de la madre, intuir 


la presencia del cadáver, sentir el vacío y la oscuridad. Estos eran. 


los cometidos de la luz. Por esto, el rostro fué iluminado y el fondo 
apenas un poco, de forma que destacaran apenas los contornos ne- 
gros de la figura. El ataúd fué iluminado por una pálida luz difusa. 
En el cuadro no hay cosas inútiles; la mesa con el ataúd en plano 
americano —se aleja sobre el fondo, se pierde en él—, En primer 
plano queda. el mismo carácter de la luz, la misma tonalidad. 

El operador, al mostrar la habitación de Vilassov, lo hizo de 
manera que pusiese en evidencia, con la luz, solamente la acción, 
y de ésta únicamente los elementos principales. Los detalles del 
ambiente, las cosas, son el fondo que debe dar al espectador la sen- 
sación del ambiente de la acción, pero en ningún caso transformar- 

se en accesorios acentuados. El mismo principio de iluminación y de 
composición del cuadro fué seguido para la mayor parte de los 
encuadres, especialmente en el estudio, donde la solución tonal de 


la composición se Eno AaDa completamente en las manos del - 


operador. 

En el cuadro debe ser contenido, iluminado y mostrado sola- 
mente lo que tiene una relación con el tema, con el guión. Los ac- 
cesorios, el ambiente, las cosas, se deben ver: solamente en el caso 
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en que sigan siendo un contorno, una forma ligeramente trazada, 


suficiente para suscitar la correspondiente asociación con el objeto 


concreto en el ambiente concreto. La elección del plano, la distan- 
cia de la cámara al objeto, fueron siempre condicionadas por el 


principio de la necesidad y de la suficiencia; ni un centímetro de 


campo superfluo, ni un milímetro de espacio sobre la cabeza; se 
tenía que ver tan sólo lo que le era necesario al guión de la pelícu- 
la, al tema, a la escena o al episodio. En muchas escenas casi no 
se ve el decorado. El artista S. V. Koslovski comprendió y sintió 
que la puesta en escena tenía que ser una componente pictórica del 
cuadro y no un decorado cinematográfico válido por sí mismo. 

El principio de la claridad y de la concreción del material que 
era mostrado fué la base de todas nuestras construcciones compo- 
sitivas. Pensamos que el uso de construcciones diagonales y simé- 
tricas del cuadro, la precisión de la composición, la claridad, el 
original tratamiento del material estaban dictados tanto por las 
condiciones de su transitoria exhibición sobre la pantalla, como por 
el tema y el estilo de la película. Los ornamentos, la plasticidad, 
una buscada asimetría habrían estado en contradicción con el sen- 


- Cillo, riguroso y evidente estilo de la película. Creímos que habría. 


sido equivocado mostrar el movimiento revolucionario ruso con 
los procedimientos del confuso expresionismo; preferimos tomar 
la forma de la expresión de las ideas de los maestros del Renaci- 
miento y de los pintores rusos. 

La precisión de la idea del cuadro, la claridad del desarrollo na- 
rrativo, y la simplicidad de las formas que subrayan y reproducen 
exactamente el contenido: he aquí en realidad a lo que tendíamos. 

Los cuadros de las escenas de masas se descomponen en cuadros 
con un único movimiento y. en cuadros con un movimiento entre 
objetos inmóviles. 

Las escenas de masas de la manifestación” fueron construídas dé 
la siguiente forma: uno o dos planos generalés, que muestran el 
ambiente de la acción (la calle, la plaza, etc.). Estos cuadros inclu- 
yen tanto material de relleno, casi ilustrativo, cuanto es necesario: 
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para que se comprenda el lugar de la acción. El espacio restante del 
cuadro es rellenado con material de interpretación. 
- Después de estos planos generales pasamos a los cuadros ente- 


ramente llenos por el movimiento y rodados principalmente desde * 


lo alto, puesto que tal escorzo nos da mejor que cualquier otro la 
sensación de la masa, de la muchedumbre. El movimiento siguió 
en estos: planos, las más de las veces, una línea diagonal, o llegó 


desde el fondo del cuadro. Si en el interior del cuadro se desarro-. 
llaba alguna acción, el cuadro era compuesto en forma cerrada, con. 


una precisa centralización dela acción, independientemente del 
hecho de que éste estuviese construído sobre un ambiente humano 
o arquitectónico. 


Pueden servir de ejemplo de semejantes composiciones cerra- 


das en sí mismas las escenas del fusilamiento en la prisión y las de 


la dispersión de la huelga en la fábrica. En el primer caso, el cierre 
del cuadro está como dictado por el tema: los encarcelados revol- 
tosos están rodeados por el muro de la prisión y por soldados que 
avanzan sobre ellos. Aquí la limitación está hecha según una ver- 
tical. Detrás de los presos se encuentra el muro, que determina la 
limitación sólo en profundidad; después, el cerco se completa con 
el avance de los soldados; al fin, en el último cuadro, se ve a los 
presos apretados contra el muro. El corte del cuadro está hecho de 
forma que dé la sensación de un cierre absoluto; el espectador no 
ve el final de la pared, ni un trozo de cielo, mientras sobre .el plano 
anterior se ven las bayonetas y los cañones de los fusiles, el Ea 
de los disparos. : 
_La escena del paseo de los presos está también cerrada: nos 

es mostrada enteramente por medio de algunos planos, que cons- 
tituyen una única composición narrativa y pictórica. El movimien- 
- to es dado por un círculo cerrado en una elipse original. La forma 
lineal de la construcción y de la forma del movimiento pasa de 
cuadro'en cuadro independientemente de su agrandamiento. La 


unidad de la-luz es constante; la luz posterior, lateral, al crear los. 
- contrastes necesarios, da la sensación del patio de la prisión, al: 
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cual se añade el contraste de la luz de los tétricos muros y de los: 
pequeños espacios batidos por el sol. 7 

Al hablar de la película La madre es necesario detenerse de par= 
tícular manera sobre la aplicación de las composiciones de paisaje. 
El paisaje era aquí casi una palabra poética, una imagen poética: 
La forma de tratar el paisaje por parte del operador se basaba en: 
la valorización de su significado dramático y de su función. Era, 
efectivamente, un paisaje de sensaciones, y no de naturaleza; se 
escogieron los cuadros en los que faltaba la concretividad material. 
que absorbe la atención del espectador. En una serie de episodios, 
los cuadros del paisaje debían constituir como un acompañamiento 
musical, que integrase la sensación emotiva fuera de las escenas 
del guión a los que éstos estaban ligados en el montaje. 

El problema principal estaba en la elección de los cuadros. Aquí 
nos encontramos por primera vez en la composición que tenía como: 
fondo el cielo. Resultó que éste era casi el único modo de com: 
posición que permitía, hablando convencionalmente, reproducir los 
movimientos psicológicos abstractos derivantes de la acción con= 
creta. 

Los planos de las ramas sobre el fondo del cielo, los ia de 
los campos con el cielo que domina sobre los mismos, fueron para 
nosotros el mejor material paisajístico, sobre la línea de las exi- 
gencias que se nos presentaban, para reproducir el momento psico= 
lógico. La elaboración fotográfica privó a estos paisajes de su na- 
turalidad. a 

En otros episodios, como por ejemplo en el de la Primavera; el 
paisaje (o, mejor, el montaje de los paisajes), desarrolla: la misma 
función ya desarrollada en la obra literaria. No es solamente .un: 
paisaje psicológico. Es un paisaje absolutamente concreto, descrip- 
tivo, pero se le puede considerar solamente como uno de los ele- 
mentos de la composición descriptiva. La construcción de cada' 
plano, en particular, de paisaje estaba subordinada a la descripción: 
del cuadro que tenía un único tema (“en el patio es primavera”): 
En estos paisajes-descripciones buscamos tonos posiblemente sua-: 
ves, líricos y un material que pudiese entrar como elemento en el 
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tema general, no un material válido por sí mismo. Buscamos esto 
a fin de que el espectador no concentrase su atención sobre la nie- 

bla que envuelve el. estanque o sobre el caballo que pasta en el 
_prádo húmedo de rocío. La suma de estos planos debía dar una 
“ única impresión de la mañana, de la naturaleza que despierta, de 


la primavera recién llegada. En fin, de todo cuanto contrasta con 


la prisión, con su falta de libertad y su oscuridad. 
- += En estos paisajes, desde el punto de vista fotográfico, las cosas 
principales eran la tonalidad y el dibujo óptico. 


“EL FIN DE SAN PETERSBURGO.” 


El primer problema con que tropezamos en esta película fué el 
de la solución que el operador tenía que dar al paisaje de las Br 
meras escenas. 

- El guión se limitaba a reproducir, junto cor los paisajes, una 
visión de Rusia en general, y no del paisaje ruso de 1910-1912. 
Como lugar para el rodaje de las escenas introductivas fueron ele- 
gidos los pueblos de Volga y Giguli, de la:provincia: de Saratov.. 

Los primeros cuadros de la película nos descubren campos con 


colinas, con gavillas de centeno, surcos, campos que'se alejan so- 


bre el horizonte infinito hasta confundirse con el cielo lleno de den- 
sas nubes de verano. En estos planos el espacio fué resuelto, como 
composición, mediante la habitual acepción de la relación de los 
tonos, del. centeno amarillo y del cielo azul con las nubes blancas. 
_Los surcos y las alturas eran necesarios para dar lá sensación de 
una extensión infinita; y el rápido paso de un paisaje a otro deter- 
miñnaba la continuidad de la visión. 
: Después de los planos de los campos del Volga fisron montados 
los del: pueblo ruso, con el mismo cielo cubierto de nuúbes en mo- 
vimierito, y, detrás de éstas, infinitas bandadas de molinos de vien- 
to apenas visibles en el horizonte. Aquí ya: existía la intención de 
: da un paisaje en movimiento: 
La necesidad de extender al máximo el EOS fué resuelta 
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por el operador de dos maneras: en el primer caso, por medio de 
la irregularidad de los campos; en el segundo, mediante el mo- 
vimiento hacia la cámara. Este preludio terminaba con planos pró- 
ximos de un molino de viento que se alejaba gradualmente y que, 
en los últimos fotogramas, estaba iluminado con luces convencio- 


- nales e inexpresivas. No era un molino singular, destinado a ser 


mirado y estudiado, sino un detalle del paisaje, concebido como un 
cuadro ininterrumpido consistente en toda una serie de elemen- 
tos rítmicamente unidos en la construcción ideológica de la luz 
y de la composición y unidos en la momentánea asociación de 
montaje de cada cuadro. Este paisaje no fué creado solamente du- 
rante el rodaje, sino también en la mesa de montaje, donde fué 
construído por el director en relación al ritmo temático y figura- 
tivo- -compositivo interno del episodio y de la película en su con- 
junto. — 

Es necesario recordar que todo este episodio está construído 
sobre la unión de los cuadros del paisaje con los cuadros de los 
hombres vivos que aparecen como conductores del tema, fragmento 
del guión interno. Para valernos de una analogía sacada de la pin- : 
tura, se trataba de detalles particulares de una enorme tela, de 
los detalles más orgánicos para dicho tema, vistos a corta distan- 
cia. El tema de este fragmento era Rusia. El fragmento fué montado 
con la acotación: “De Penza, de Novgorod, de Tver”, que servía de 
leit-motiv a toda la película. De aquí, de esta Rusia sale el hombre, 
el joven que se va a San Petersburgo. 

El paisaje del joven y de la vieja camino de Petersburgo, en bus- 
ca del paisano, fué resuelto, figurativamente, encuadrándolo desde 
diversos puntos de vista. Era preciso dar a conocer cómo dos per- 
sonas se perdían en la fría arquitectura de granito de la capital. 
Era la primera exhibición de Petersburgo en la película, una exhi- 
bición arquitectónica y no de argumento. Ante todo, vemos a los 
personajes que pasean cerca del pedestal del monumento de 'Ale- 
jandro UI. La cabeza de bronce llena casi todo el cuadro, su larga 
sombra cubre las pequeñas figuras que transitan por el fondo. La 
sombra también es utilizada en una serie de cuadros sucesivos. El 
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“paso: por la plaza de la cátedral de Issaakiev fué hecho con la áyuda 


de:la somibra de uno de los apóstoles. La cámara se aleja gradual- 
_mente; el'espacio abarcado por ésta se hace siempre más-amplio;. 
es la Petersburgo de los señores, la Petersburgo “elegante. El últi- 
mo plano de este episodio es el siguiente: la vieja y el joven, en la 
zona obrera de Petersburgo, se encuentran en el patio de una casa: 
entraña semioscura flanqueada por paredes altas y sucias. El opera- 
dor ha creado la sensación de la ciudad y de su periferia efectuan- 
do una sucesión de planós consecutivos, con un progresivo engran- 
decimiento, hasta el primer plano, y sobre un único eje óptico. El 
primer plano es rodado en escorzo, desde la parte inferior, las pa- 
redes sucias parecen pegarse a las cabezas de los personajes. Esta 
construcción de montaje fué una tentativa de crear un único cua- 
dro compositivamente armónico con una serie de fotogramas uni- 
dos por el mismo asunto y por la misma idea. En el progresivo acer- 
* camiento se mantiene la unidad lineal-compositiva; todos los cua- 
drós son dados en escorzo, linealmente cerrados en sí “mismos, y la 
línea de movimiento de los protagonistas pasa de cuadro en cuadro. 
" Figurativamente, el paisaje de Petersburgo consta de dos par- 
tes: la Petersburgo monumental de los palacios, de los monumen- 
tos y de los conjuntos arquitectónicos, como apárece en la habitual 
narración literario-poética, y la otra Petersburgo, la del suburbio, 
de las fábricas, del humo, del hollín, de la da: de Jas casas 
pobres. 

Se consiguió obtener la transparencia del paisaje de Petersbur- 
go, la que se observa durante una de sus noches blancas, escogiendo 
los objetos y rodándolos en determinadas condiciones de ilumina- 
ción. Los leones del banco, la puerta de Holanda y otros lugares 
fueron rodados como se presentaban reflejados por el agua, osci- 


lárites y sin contorno. El resto fué rodado por la tarde, en el límite 


entre el día y la noche blanca, cuando los contornos se hacen in- 

- ciertos, el espacio neblinoso, cuando la imagen pierde sus cualida- 

des: naturales y adquiere cierta forma poética convencional. 

- + La arquitectura y los detalles de escultura, en una serie de ca 
sos, tenían un significado conceptual y dramático. Tales son los:de- 
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talles del monumento a Pedro I, de los monumentos. de Nicolás 1 


y Alejandro HI. Los detalles de estos monumentos fueron monta- 


dos según su significado, y tenían una participación activa en la 

acción; a través de éstos, Petersburgo, como capital de la Rusia 
zarista, se convertía, casi, en protagonista del drama. Por ejemplo, 
el rostro de Pedro surge por asociación junto a los primeros planos 
del industrial Lebedey en el momento en que éste sueña con ser 


“ el dueño de la bolsa de Petersburgo. La semejanza fué encontrada 


por medio de una única construcción compositiva de los dos cua- 
dros, utilizando al mismo tiempo el efecto. de contraste de los to- . 
nos (el bronce negro del monumento y el rostro albino y grasiento 
de Lebedev). 

La cabeza de bronce de Alejandro TH, adornada de flores, obró 
como protagonista en las escenas de la manifestación patriótica. El 
rostro del ángel con la cruz, en el zócalo del caballo del monumen- 
to a Nicolás 1, la grupa de bronce del caballo de Alejandro HI, el 
caballo empenachado del Falconetto, y toda una serie de detalles de 
igual género, fueron insertados por el director como material dra- 
mático conceptual en varios momentos de la película (en los cua-- 
dros de la movilización y del ataque en el frente o en la escena 
de la bolsa). 

Por consiguiente, la elaboración, por parte del nd de los 
encuadres, su elección y su estructura compositiva fueron determi- 
nados por el cometido temático y por la solución que les había 
dado el director. 

También la reproducción por medio de la luz de las formas del 
bronce, de la piedra y del granito desarrollaba una función no sólo 
pictórica, sino también, por decirlo de algún modo, dramática. ..... 

El principio fundamental de las construcciones compositivas se 


“reducía a quitar del cuadro todo aquello que podía conducir a aso- 


ciaciones naturalistas locales. Por esto, el escorzo y el fondo neu- 
tral del cielo fueron los recursos empleados con más eficacia. En- 
tre los procedimientos de rodaje que fueron empleados por prime- 
ra veí por nosotros en esta película, es preciso recordar las cons- 
trucciones compositivas de la línea del horizonte. Al rodar:los pri- 
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-meros planos de los agentes de bolsa, constatamos que los prime- 


Tos planos americanos de las acciones de fondo, sobre la escalera, 


«salían mal. La escena se convertía en estática. Nosotros, en cam-- 


- bio, tendíamos al- máximo dinamismo, porque los cuadros de agi- 
tación en la bolsa eran montados de forma paralela con los cuadros 


REN del “ataque en el frente. Para producir claramente este. concepto, 


esta composición fué construída sobre el choque de los movimien- 


tos; un movimiento diagonal progresivo en los cuadros del ataque * 


y de lineal, caos en los cuadros de la bolsa. De tal forma se subrayó, 
plásticamente, la diferencia conceptual del contenido de estas dos 
acciones. La bolsa es confusión, especulación, gritos frenéticos, mo- 
vimiento febril desorganizado. El frente es tensión, finalidad, 
fuerza. 

Así, los planos americanos de la bolsa fueron rodados con una 
inclinación de la cámara. La inclinación diagonal en uno y otro 
sentido estaba determinada por el movimiento de la destrucción 
de los cuadros y de los contrastes de montaje, o sea del sitio ocu- 
- pado en las escenas montadas por los planos generales y por los 
primeros planos. Desde el punto de vista de la luz, los cuadros del 
frente y de la bolsa eran siempre construídos sobre un contraste; 
la luz de frente, plana, de los cuadros de la bolsa, subrayaba el mo- 
vimiento en superficie; el contraluz, que daba un efecto de pro- 
fundidad en los cuadros del frente, siendo más oscuro sobre el 
fondo, subrayaba el volumen y el dinamismo material del cuadro. 

En los primeros planos del frente es necesario poner de relieve, 
especialmente, el trabajo sobre las formas del material. El barro 
viscoso y pegajoso se convierte en el leit-motiv de una serie de 
cuadros: el soldado que muere sobre la tierra viscosa, el rostro 
del soldado sucio de la misma tierra, la trinchera enfangada, inva- 
dida por el agua antes del ataque. En todos estos cuadros, para dar 
la sensación del material, el operador utilizó la facultad reflexiva 
de la tierra húmeda. El efecto de los colores y del volumen fué 
obtenido aplicando (para iluminar los rostros y los detalles) la luz 
oblicua de los espejos. En las escenas del frente también fué uti- 

lizado humo. Este no sólo determinó una sensación de angustia, 
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sino que con sus volutas hizo al cudaró más dinámico; el fondo 
neutralmente inmóvil se hizo cinético, adquiriendo la misma fuer- 
za del objeto; el humo ayuda a cambiar el tono general del cuadro, 
a crear una semejanza de tonos o un contraste de tonos del claro 
al oscuro, y facilita la reproducción del: espacio y el volumen. En 
el cuadro relleno de humo tenémos la posibilidad de crear, con la 
iluminación, el efecto de una interminable perspectiva. 

Las construcciones compositivas fundamentales de la película 
El fin de San Peter. sburgo estuvieron siempre subordinadas al co- 
metido dramático del guión. El procedimiento de composición pre- 
dominante en la construcción de los primeros planos y de los pla- 
nos generales es el uso de los escorzos, lo que se explica con la ten- 
dencia a obtener el dinamismo del cuadro y su tensión dramática. 


- El objeto rodado fué casi siempre colocado en primer plano, O COns- 


truído de forma que centrase sobre sí mismo, y sólo sobre sí mismo, 
la atención del espectador. El escorzo también tiene un significado 
conceptual al mostrarnos en algunos casos, de forma nueva y ori- 
ginal, el objeto, y determinado, en forma distinta e insólita, acti- 
tudes hacia el mismo (en planos como aquellos en que se ven los 
monumentos, el escorzo permite obtener un subrayado del con- 
tenido del objeto). 

La solución de las cuadros de la naturaleza, desde el punto de 
vista de la luz y de los tonos, está determinada por la tendencia 
a la máxima profundidad y anchura de perspectiva, a la volumi- 
nosidad tangible del material y a la reproducción de la figura; la 


- solución de estos cuadros, con la luz y los tonos, está dictada por 


la necesidad de reproducir la sensación de la luz y los tonos de 
Petersburgo, porque cada ciudad, cada lugar, tiene una luz propia, 
irrepetible y original. Las noches blancas de Petersburgo, su at- 
mósfera (en unión con las formas arquitectónicas y los colores ori- 
ginales del material) son típicas sólo en Petersburgo, y una feliz 
reproducción de estos efectos de tonos permite localizar la acción. 
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“BL HEREDERO DE GeNGIS- Eon” (Tempestad. 
aora Hsia) : 


Se “meda creer que el espectador ve la película con lso ojos ¿del 
peras Cuando se llega a un país nuevo, entre gente nueva, se 
mira con más atención, se asimila más. Si alrededor de Petersbur- 
bo ha nacido un número infinito de imágenes —ya que las crearon 
Benois y Somov, Puchkin, Dostoievski y Gogol—, todas ellas engen- 


dran, cuando se ve la ciudad, infinitas asociaciones, y llevan quizá - 


incluso a la estilización. Por el contrario, nosotros no conocíamos 
la imagen, jamás reproducida en el arte, de las estepas del lago 

Baikal, donde fué rodado El heredero de Gengis-Khan. Se trataba 
de gente nueva, de una naturaleza nueva. A fin de que aquellos 
que vieran la película pudiesen entender verdaderamente, y sentir 


la verdad del drama que se desarrollaba, creímos necesario hacer-' 


los sentir el espacio sin fin de las estepas, la solemnidad de los mon- 
tes roncos, los arbustos blancuzcos sobre las colinas, la libertad del 
viento, lo ilimitado y transparente del horizonte, y el sonido monó- 
tono de los cascabeles de plata colgados sobre los extraños techos 
de las casas indígenas. 

Como ya queda dicho antes, cada lugar tiene sus finísimos ma- 
tices de atmósfera, una luz propia, una longitud y profundidad de 
sombras propia. Pero no siempre la a se muestra en su 
originalidad. 

- El arte de reproducir un paisaje no se limita a la elección de la 
luz ni del cuadro original en general, sino que es necesario encon- 


trar ese fragmento preciso de paisaje, esa luz precisa, esa extensión 


y ese espacio, que son típicos únicamente en ese paisaje o en cierta 
localidad. Sólo en ese caso se siente en la pantalla ese aire, luce ese 
sol en que actúan y viven los personajes de la película. : 
- El paisaje de las altiplanicies iluminadas por un sol árido, mo- 
ÓtonaS en su gama de colores, se desarrolla en lentas secuencias; 
en éstas hay siempre más «cielo que tierra. La pureza y la transpa- 
rencia del aire aleja hasta el infinito el horizonte de los paisajes. 
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Tal vez sopla el viento que irrumpe del lago Baikal y, crece gra: 
dualmente hasta convertirse en un huracán. 
¿Los cuadros de los paisajes introductivos constituyen en El he- 
redero de Gengis-Khan la unidad de montaje. Empezando con pri- 
meros planos, la cámara, gradualmente, se aleja, sube sobre -las 
cimas de los montes para abrazar, de manera más completa, la 
anchura y la profundidad del paisaje, rechazando hasta el. infinito la 
línea del horizonte. En La madre el paisaje tenía el carácter de di- 
vagación lírica, siendo un elemento de sugestión emotiva, En cam- 
bio, el paisaje en El heredero de Gengis-Khan no es ya un paisaje 
que se baste por sí mismo, sino el fondo de la acción en desarrollo. 
Los cuadros de la escena delante de la cabaña, además de su conte- 
nido dramático, debían servir para mostrar que estas cabañas están 
dispersas y solitarias en medio de la infinita estepa. La marcha de 
Bair termina con el espectáculo de la cabaña solitaria perdida. en la 
estepa, con su banderita oscilante al viento; en este plano hemos 
procurado transmitir la sensación del viento de la estepa, de la su- 


“perficie plana de la estepa cerrada a lo lejos por los montes, del árido 


cielo con pequeñas nubes. Alrededor todo es monótono, sólo la 
cabaña, cubiertá por pieles blancas, es ligeramente más clara que el 
paisaje circundante. 

El paisaje montañoso de la taiga es siempre “original por. su as- 
pecto; el bosque de la taiga se encuentra sobre las cimas y sobre 
las hendeduras de las rocas; no es un bosque de. llanura, sino un 
bosque lleno de arbustos, de ramas rotas, de grandes piedras.. La 
rara hojarasca de los abetos deja filtrar mucha luz; todo el paisaje 
está como relleno por esta luz transparente; por esto faltan en él 
las sombras profundas y densas. 

La sensación de la altura de las montañas —-en el episodio de la 
retirada de los guerrilleros— procuramos darla a través de sus ele- 
mentos característicos: tonos más nítidos y aridez del paisaje. So- 
bre los montes el aire es más límpido, más transparente, el cielo 
parece más oscuro, más profundo. Los contornos de los, hombres, 
de las rocas, de los árboles, aparecen más nítidos. Como los gúerri- 
lleros se cea subiendo, los planos de este episodio están mostra- 
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dos desde abajo, sobre el fondo del cielo transparente y limpio. "Uña 
visible elaboración suave se usa sólo en los planos de carácter. psi- 
cológico (los de la muerte del comandante de los guerrilleros). 

En El heredero de Gengis-Khan, toda una serie de escenas está 
. llena de color local. No queríamos O este interesantísimo 1 ma- 


de' Bair fueron rodadas en Mongolia, y casi todos los decorados fue- 
ron construídos allá. Esto no se hizo únicamente para tener los acce- 
sorios, los hombres y los trajes, sino también para reproducir el 
color de la luz, las interesantísimas formas del objeto. Rodamos la 
cabaña en el campo, en el sitio en que ésta se encontraba en reali- 
dad. Esta estaba iluminada por la misma luz. que la ilumina en la 
realidad. Añadimos únicamente aquella cantidad de luz que g garan- 
tizara técnicamente las posibilidades del rodaje. Los rayos “del sol, 
penetrando desde lo alto a través del agujero “redondo sobre el 
- techo de la cabaña y recayendo sobre las pieles lograban efectos 
de luz no repetibles. En la elaboración figurativa de estas escenas 
queríamos alcanzar una reproducción artística del estupendo color 
y de la originalidad de la vida real. El templo budista. es un edi- 
ficio blanco con un extraño techo, que está en medio de la estepa, 
iluminado por la luz cruda del sol de la misma. “Cuando entráis en 
él os rodea una oscuridad brillante, densa de' humo, de gran origi- 
nálidad. Ródamos la enorme estatua de Buda én un templo autén- 
- tico; los otros cuadros fueron rodados en el templo budista de Le- 
ningrado, con luz artificial; pero pudimos iluminar y reproducir 





el auténtico color y la verdadera atmósfera gracias a que conocía- ' 
mos perfectamente los reflejos de la estepa. Las escenas del diá- 


- logo del coronel inglés con el recién nacido de Bogdo-Gheghen 
están construídas en un contraste irónico; bastó forzar sólo ligera- 
mente la realidad para que el contraste pictórico. coincidiese con 
el temático. Un poco más de humo y de i inciensarios, un poco, más 

suaves los objetos, y el verdadero color se habría transformado en 
| exotismo oriental. Este es el único punto de la película en que nos 
hemos alejado del principio de transmitir fielmente el color : y la 
atmósfera del material original. También en los planos, casi simbó- 
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licos, del aniquilamiento de los intervencionistas por “parte de Bair,- 
- tanto la estepa, llena de Jinetes, como el alocado galopar de los 


caballos y la tempestad que derriba los árboles y dispersa al ene- 
migo, son realistas en su elaboración figurativa. 


El original ímpetu de la tempestad, el ímpetu del viento, presi- 


día toda la película, todo su contenido dramático y figurativo; el 
dinamismo desencadenado de los planos finales ha sido creado tanto 
por el ritmo del oa como por el contenido cinético interior 
de los cuadros. 

Aunque un cuadro esté lleno de movimiento, la cámara estática 
no podrá nunca transmitir su extrema intensidad, como, en cambio, 
puede hacerlo la cámara en movimiento. La asociación del movi- 
miento del objeto, del fondo y del rápido cambio del punto de vista 
de la cámara de un objeto a otro, multiplica hasta el infinito el di- 
namismo del cuadro. El polvo, la paja, los detritus que vuelan por 
entre la escena, lo raro de las “poses” de los hombres que caminan 
al encuentro de la tempestad, mediante la estructura diagonal del 
cuadro y de la reproducción de la originalidad de los tonos (negros: 
y grises), confieren al cuadro el dinamismo necesario. 

Uno de los momentos más originales, y para el operador más 
interesantes de la película, fué la reproducción de la fiesta de los 
lamas: lo excepcional del ambiente, el carácter pictórico de los 
trajes, y especialmente de las masas, la interesantísima construcción 
de la danza. Todo ello no exigía solamente una reproducción docu- 
mental, sino que fuese también mantenido el color típico. La riqueza: 
de la reproducción de tonos de la película Kinocrom, con la que se 
efectuó el rodaje, es suficiente; por esto concentramos la atención 
en mantener y reproducir fotográficamente los ricos colores y la 
luminosidad de los trajes y las máscaras, en recoger todos los ma- 
tices de sus colores. Al escoger las correspondientes condiciones. 
de luz, no buscamos sus efectos, sino la que permitiera la mejor 
reproducción de los tonos de la gama de los colores. 

La composición del cuadro fué alterada para permitir que al 
ritmo y la forma de la danza fueran reproducidas del modo más. 


preciso; obtuvimos esto cambiando los puntos de vista y escogien- 


am 


e 
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do un encuadre en el que más convenientemente se captara la 


“forma del movimiento de la danza, especialmente de la danza co: 
lectiva. Los primeros planos fueron escogidos y rodados no en 


función del detalle interesante, sino de la justa ubicación desp 
del plano en el cuadro general de la danza. El cometido general a 

los amplios planos generales de la fiesta era transmitir el aire, la 
atmósfera, la sensación de la estepa sin fin. La feliz combinación 


de las condiciones de luz en cuadros como el del paso de la carroza 
de Mai-Dar ayudó a recoger y reproducir el color original de la luz 
y del aire de la-altiplanicie mongólica. 

Al trabajar en El heredero de Gengis-Khan procuramos encon- 
trar la estructura más apta para dar; de la manera más sencilla y 
“más clara, el contenido de las escenas de la película, de forma que 


creasen la atinósfera que lé era propia; esto es, una composición 
que fuese capaz de reproducir sobre la pantalla el color y la ori- 


- ginalidad de la naturaleza de Mongolia. En los paisajes reproduci- 
mos el espíritu -del país, y en los primeros planos el carácter de 


su gente. - 


“EL DESERTOR.” 


La construcción de montaje de la película El desertor obligaba, 
ciertamente, al operador a construir de forma: correlativa su tra- 
bajon E os ON 
“En la película construída sobre el montaje el elemento princi- 
pal del mismo es el primer plano. El dinamismo del desarrollo de 
la acción está dado por el montaje y no por el contenido de los 
cuadros. El: movimiento, en el interior de los. cuadros, está subor- 
dinado al ritmo de montaje y, todo lo más, es una de las fases de 
la construcción cinética general de la escena; también los cuadros 
en que hay actores son siempre subdivididos por el montaje en una 
- serie de planos simples, y contienen, sustancialmente, un solo mo- 


“mento de.la acción del actor. El desarrollo general de esta acción 
- “se obtiene mediante 'una serie de planos ligados por la unidad de 
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la narración del montaje. Todo esto requiere del operador una * 
construcción compositiva y en claroscuro de los distintos planos, 
de forma que resulte homogénea en el montaje. rá 

En El desertor era necesario trabajar sobre la unidad de com- 
posición de las escenas resultante del montaje, y de forma que la 
construcción de la luz, de los tonos de los cuadros, correspondiese 
a la construcción de montaje de los distintos episodios de toda la 
película. 

En algunos casos, los fragmentos de montaje eran tan breves, 
que el contenido interno de los cuadros podía ser comprendido so- 
lamente viendo el episodio entero (por ejemplo, el episodio de la 
construcción de la locomotora). El ritmo del claroscuro, de la suce- 
sión de tales fragmentos no desarrolla una función menor de aque- 
lla del contenido del cuadro, o mejor, se trata de elementos que no . 
se pueden separar. Por otra parte, la película El desertor, que por 
su contenido y por el método de la construcción del: escenario 
aparecía como una crónica de acontecimientos cotidianos, también 
en el tratamiento figurativo requería una forma correspondiente. 
Los cuadros de la película debían parecer en la pantalla fragmentos 
de vida real. Composiciones de este género son en el rodaje de una 
película quizá las más difíciles, especialmente cuando es preciso 
subordinarlas a la forma original de la construcción dada por el 
director de la película. : 

Es preciso notar-que V. Pudovkin creó imágenes logradas sólo 
sobre lá mesa de montaje. Durante el rodaje, el operador conocía 


. la composición en la construcción de esta o aquella escena, pero 


daba al director, para que lo organizase, sólo el material subordi- 
nado al concepto compositivo fundamental. : 
En esta película no se puede hablar de encuadres en particular. 


- Cada composición, cada construcción luminosa puede sólo ser in- 


terpretada en su contexto de montaje; a menudo el cuadro par- 
ticular constituye, como composición, algo caótico, que adquiere 
su función figurativa solamente después de haber ocupado el pro- 
pio puesto orgánico en el montaje. : a 
No se puede, por lo tanto, analizar esta película en relación a 
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- obras estáticas y a las películas realizadas a ritmo lento con una 
sucesión coherente de cuadros-escenas. Aquí se trata de distintas 
condiciones, de construcciones de composición. Así, por ejemplo, 
casi toda la escena de la riña de los huelguistas con los esquiroles 
ha sido rodada con una cámara de mano: el operador entró con la 
“ cámara en el grupo de los luchadores y rodó en un largo trozo de 
- película los varios momentos de esta riña. Una serie de primeros 
planos, necesarios para el desarrollo narrativo del argumento, fue- 


ron rodados separadamente, según previsiones de montaje que per- 


mitieron crear con unidad el desarrollo del episodio entero. 

“Sobre la mesa de montaje se escogieron, del material rodado 
para la riña, los momentos necesarios, que fueron montados con 
los cuadros construídos, y sólo entonces la escena tomó su aspecto 
definitivo, rigurosamente- subordinado a la unidad narrativa del 
guión. Episodios como el de la lucha por la bandera se componen 
de numerosos encuadres, planos generales, planos americanos y 
planos detalle, que recogen los distintos momentos de la manifes- 
tación y del choque entre los manifestantes y la policía. También 
un breve momento, como aquel en que el manifestante es golpeado 
por el policía, resultó del montaje de siete u ocho encuadres dife- 
rentes; el impulso del brazo, el morro del caballo, la bota que es- 
polea al caballo, la mirada del manifestante, el golpe, rodado en 
dos planos distintos, y, por fin, la cabeza herida. La escena de la 
bandera fué rodada en más de quince cuadros con varios planos 
y en varias fases de su movimiento; fué montada con una serie de 
primeros planos de la lucha y del movimiento de la manifestación. 
Sólo en el montaje, cuando cada toma tuvo su sitio rítmico y de 
guión, el episodio tuvo su propia construcción figurativa definitiva. 
Con este método de trabajo, el cometido fundamental del operador 
era hacer zada encuadre desde el punto de vista de los tonos y de 


la composición, de forma que reprodujese de la manera más ex- 


- presiva y precisa los momentos narrativos. - 
- Las escenas construídas en el montaje tienen una particular 
acentuación narrativa y un ritmo propio. El operador, en el mon- 


taje paralelo y.de contraste determinado por la narración, debía 
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hacer corresponder: los contrastes de luz y de tónos, y el choque 
compositivo, como elementos para reforzar y. acentuar el ritmo. 
Cada fragmento tenía que ser desarrollado no sólo en el ritmo del 
montaje, sino también en un ritmo figurativo; o para mejor decirlo, 
estos ritmos tenían que fundirse en uno. o . 


“SUVOROV.” 


Difíciles cometidos se les presentaron al grupo de operadores 
durante el rodaje de la película Suvorov (argumento de G. Grebner, 
dirección de V. Pudovkin). Lo más difícil fué encontrar la armo- 
nía del lenguaje de las imágenes con el de las palabras, al mismo 
tiempo que una preparación figurativa del material fiel a los datos 
históricos. del guión. ] 

Comprendíamos perfectamente que la solución del primer pro- 
blema no podía ser únicamente del operador, si bien precisamente 
del operador habría dependido el que a la película le faltara un 
lenguaje figurativo suficientemente evidente. La estructura figura- 
tiva de la película estaba ya inserta en el escenario y en su elabo- 
ración por parte del operador. 

Nos parece que en el trabajo sobre la película Suvorov ni el 
autor del argumento ni el director hayan encontrado aquella armo- 
nía ideal de elementos visuales y sonoros (palabras), que puede lla- 
marse lenguaje expresivo cumplido del cine sonoro. Evidentemente, 
nuestros maestros están todavía en el estadio de probar la forma 
artística necesaria a la película de hoy. Al fin y al cabo, esto es 
natural, Los problemas de la expresividad figurativa no se pueden, 
ciertamente, resolver de una vez, abstractamente. En algunas pe- 
lículas es estupenda la expresividad de lo hablado, pero se olvida 
el elemento figurativo; en otras, una elevada forma pictórica va 
unida a una palidísima solución de los elementos sonoros y ha- 
blados. E pon 

: En la película Suvorov, los caminos para esta búsqueda no po- 
dían partir de la suma de procedimientos de que se había servido el 


215 





: - 4: Golovnia * ? 


operador de la película muda; la estructura figurativa de la película - 


- sonora es más compleja, más sutil y más variada. El estilo figurati- 
vo de la obra se puede encontrar solamente en el interior del ma- 
terial de la película misma, dentro de los límites de su preparación 

- en el escenario y por parte del director. : 

Este cometido, de por sí difícil, se hace mucho más complicado 
todavía por el hecho de que el material histórico del argumento re- 
quería procedimientos figurativos que ayudasen a crear, para el 
espectador, la veracidad histórica de todo lo que era reproducido 

sobre la pantalla. El camino difícil era el de la estilización, sobre 
la base de la iconografía de la época que se quería representar O so- 
bre la base de cualquier obra popular de pintura histórica. 

- De todas formas, nos pareció que los dibujos, los grabados, las 
inscripciones, y hasta los retratos de la época, no podían ni debían 
determinar el estilo figurativo de la película. Todo el estilo de los 
retratos de Suvorov por sus contemporáneos estaba determinado 
por la situación de la técnica pictórica de aquella época, por la 
dirección dominante de las artes figurativas. es 

El grabado sobre madera es una de las formas de artes gráficas 
por nosotros preferida. De todas formas, no hay necesidad alguna 
de crear sobre la pantalla una imitación de ésta, ya que se obten- 
dría una especie de sucedáneo, algo derivado de uno u otro estilo, 
de una u otra técnica; mientras que el cine es bastante rico en 
posibilidades propias que están bien lejos de haber sido, segura- 
mente, descubiertas y estudiadas. 

Además, el material histórico no permite servirse de los proce- 
dimientos característicos de la película de época contemporánea, 
que le son extraños por el espíritu, por el ritmo, por el contenido 

y por el dibujo externo de la acción. 


- Tomemos, por ejemplo, también sólo las escenas de las batallas. a 
Dos factores técnicos cambian completamente el aspecto exterior 


del campo de batalla y hacen que se distingan los actuales campos 
de batalla de aquellos sobre los que se batió Suvorov. La pólvora 
usada para los cañones y los fusiles en el siglo XVII producía pinto- 
rescas volutas de humo, que se elevaban lentas y elegantes sobre 
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el campo de batalla; hoy el campo de batalla muestra bloques de 
tierra alzados por la fuerza gigantesca de la explosión, pedazos de - 


cuerpos humanos y de objetos, cañones empenachados sobre'los 


cuales se alzan nubes de humo. : pa 

- El traje de los guerreros del siglo XVIH era rico en colores y ele- ; 
gante. Los artistas se fatigaron mucho con este pintoresquismo de - 
los uniformes, porque el lujo y la belleza formaban .parte de la 
concepción misma de la batalla. El actual uniforme “mimético” del 
soldado, en cambio, está hecho exprofeso para que el ejército. re- 
sulte invisible. ] : 

No se puede, por tanto, servirse de los mismos medios para 
mostrar a los combatientes del siglo xvi y los del Xx. 

Al procurar transmitir el ritmo, el espíritu y la forma pintores- 
ca del material histórico, decidimos mostrarlo sobre la pantalla en 
las formas típicas del cine, renunciando, por tanto, a la estilización, 
a la imitación y al manierismo, así como a la excesiva moderniza- 
ción del material. l 

El momento. principal, que determinó para nosotros la forma 
figurativa del episodio, fué siempre su idea dramática interior;.. 
para expresar esta idea buscamos una forma plástica evidente. Pero, 
conservando cuidadosamente la idea de la composición, que deriva 
del cometido dramático, creímos posible interpretar libremente el 
material histórico, y no reconstruir con precisión escrupulosa los 


- detalles del ambiente. 


Así, por ejemplo, en la escena que sigue a la victoria de Suvorov 
junto a la fortaleza de Novi. Dejándonos guiar por las. fuentes his- 
tóricas era necesario reproducir el campo bajo los muros de la 
fortaleza de Novi, y la escena, descrita por los testigos, de la ren- 
dición del ejército francés. Renunciamos ala “fortaleza”, reconstruí- 
da en el estudio como un fondo pintado. Centro.de la escena era 
el triunfo de Suvorov y su ejército; y para realizar la forma plásti- 
ca nos servimos de un detalle característico: las banderas:de.los 
vencidos plegadas en el suelo, sobre las cuales marcha rápidamente 
Suvorov; alrededor, los regimientos rusos, entusiastas, y..los ven- 
cidos arródillados. En esta solución quedaba el original esprit de:la 
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-guerra de aquella época y, al mismo tiempo, se le daba claramente - 


:al espectador el estado de ánimo de Suvorov, y su actitud hacia-su 
propio ejército y hacia los vencidos. 
Aquí violamos, de tal manera, la fidelidad documental, para 
-conservar el espíritu de los hechos. Aquí no se rodó sobre la base 
«de un antiguo grabado o de una miniatura de Mesonier, sino que 
la escena fué rodada en movimiento, fué montada. La construcción 
de la escena mediante planos generales, y una profusa serie de pla- 

“nos americanos, no nació de la imitación de antiguos cuadros o 
dibujos, sino basándose en las leyes de la composición cinemato- 
-gráfica. 


En el mismo sentido es preciso hablar de un importante detalle, 
del arte del operador, que se considera sobrentendido, y tal vez ni 
se nota siquiera. Es ésta la reproducción del color y de la luz local. 
A menudo los operadores reproducen en sus cuadros, con maes- 
-tría insuperable, la atmósfera y el color de un determinado lugar 
del argumento, no .obstante estar rodeados estos cuadros en un 
ambiente, natural o de estudio, completamente distinto del verda- 

- dero. Así, por ejemplo, en el episodio de la fortaleza de Novi, era 
preciso reproducir el sol italiano, el aire italiano, mientras que en 

- el cuadro no había ningún detalle que caracterizase a Italia. 

Es difícil decir en qué difiere la luz del sol italiano de la del 
«sol de Moscú, pero toda una serie de sugestiones y de asociaciones, 
que crean en nosotros la impresión de la verdad del ambiente, nos 


sugiere que el sol de Italia es más fuerte, el aire más puro, la at- 


.mósfera más limpia, las sombras más profundas, las figuras más 
plásticas. 

Y he aquí que, rodando al aire libre, el operador escoge una 
hora antes o una hora después, el sol en su cenit o bajo en el ho- 
_rizonte, las sombras apenas señaladas o más fuertes, la luz que 
proviene lateral o posteriormente, tonos. suaves O duros. Estos de- 
talles de trabajo del operador, como los colores del pincel del pin- 
tor, creán, gradualmente, el fotograma-cuadro, iluminado por: el 
- sol italiano, repleto de un aire transparente y cálido; las figuras :en 
de este cuadro sor voluminosas, .el espacio profundo. Aquí está el 
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arte pictórico del operador. El sol y el aire de Italia no vienen por 
sí solos al cuadro, ¡es necesario volverlos a crear! Ei 


Naturalmente, en una película con argumento no se puede con- 


“siderar el paisaje como un género particular, como ocurre en la 
pintura. El paisaje tiene una función, en la película, sólo como uno 
delos elementos de su composición. El significado del paisaje en . 


. la película. está más bien cerca al que tiene en una obra literaria. 


El autor obra en la película como un narrador que-tiene la po- 
sibilidad de describir el ambiente en que se desarrolla la acción. 
Pero esta descripción es dada por encuadres. Eso que nosotros 
llamamos a menudo fondo o segúndo plano es, en sustancia, el len- 
guaje de nuestro material figurativo. Este “fondo” muestra y des- - 
cribe, én forma poética, prosaica o documental, el lugar y la si- 
tuación en que se desarrolla la acción. : 

La poesía del lenguaje cinematográfico, sus imágenes, se expre- 
san en forma visual. Esto es particularmente evidente cuando como 
fondo se tiene el paisaje. 
Este “fondo” entra en la composición del “Ccuadro”-episodió, y 
adquiere el significado de una descripción literario-figurativa del 
lugar, y de la situación, de la acción, únicamente en el caso de que 
éste sea reforzado en el montaje por cuadros particulares de puro 
paisaje. : 
"No se puede considerar de forma particular a un cuadro de la 
película como una obra conseguida, si bien cada cuadro puede tam- 


- bién producir cierta impresión por su acabado artístico. Las compo- 


siciones cinematográficas del paisaje son siempre un grupo de cua- 
dros muy heterogéneos, tanto por sus dimensiones como por su 
angulación, y, tal vez, también por su luz y su perspectiva; cuadros, 
en fin, que están relacionados por un tema único y un único argu- 
mento. El paisaje cinematográfico es visto en el montaje según la 
vertical. . ; 

En la película Suvorov hay el episodio del Paso de los Alpes. 
Desde el punto de vista del argumento, éste es un gran episodio, 
«que contiene toda una serie de escenas unidas por un solo tema. La 
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acción se desarrolla desde el principio: de la marcha alpina. del 
ejército de Suvorov hasta la batalla sobre el Puente del diablo. 

-= Es suficientemente sabido que el heroico paso de las tropas 
rusas a través de los Alpes no fué glorioso únicamente por la vic- 
toria alcanzada sobre el enemigo, sino también por la victoria sobre 
la naturaleza. En esta campaña, el soldado ruso y el caudillo Suvo- 
rov vencieron las tormentas de nieve, los ríos alpinos, los pasos más 
arriesgados. 

Al operador se le presentaba el problema de mostrar el lugar 
y el ambiente de la acción de manera que el espectador creyese en 
la autenticidad de este ambiente; se le presentaba el problema de 
rodear al actor de una atmósfera que le permitiese representar ese 
particular estado sicológico que está determinado por el carácter 
excepcional de la situación, por esa lucha intensa que parece su- 
ceder más allá del encuadre, pero que se debe poder sentir en éste. 

En cada primer plano del actor, el espectador tenía que sentir 
que la acción se desarrollaba sobre las cimas de los Alpes, que alre- 
dedor había una naturaleza amenazadora y cruel, que aquellos 
hombres tenían que someterse a una tensión enorme para do- 
minarla. 

El paisaje de los Alpes, como ambiente de la Campaña de Su- 
vorov, fué creado, gradualmente, en cada encuadre, desde el prin- 
cipio al fin del episodio. Tal vez algunos cuadros se han alejado 
del cometido temático y han sido resueltos con insuficiente clari- 
dad, otros son sencillamente feos, pero su gradual crescendo ha re- 
suelto el cometido de crear el paisaje de los Alpes en este episodio. 
“Este carácter de argumento del paisaje cinematográfico ' y su 
construcción vertical de montaje, en el tiempo y en el movimiento, 
determinan los principios de la composición y de la elección del 
material para cada encuadre y la forma en que serán resueltos los 
elementos puramente Ópticos del mismo. - - : nl 

La luz, la perspectiva, el escorzo, las dimensiones, no pueden 
“ser escogidas arbitrariamente, porque derivan de la- elaboración 
figurativa general del material. PO E 


La dificultad del trabajo sobre el característico paisaje histórico 
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aumenta por él hecho de que no se puede partir de un color local, 
de características locales. (En este caso, el espectador habría visto 
sencillamente un paisaje caucasiano.) 

Era necesario cierto exotismo y convencionalismo, era necesa- 
rio alejarse de la naturaleza, y esto era muy difícil en un rodaje 
de exteriores. No era sólo necesario encontrar la luz y la perspec- 
tiva atmosférica, sino mantenerla en todos los encuadres de cada 
escena. 

La elección del color tonal permitió reproducir en el material 
figurativo el crescendo, el dinamismo del paisaje. Al principio el' 
sol y la luz del aire, en las escenas de la ascensión de los montes; 
por tanto, las nieblas, iluminadas por rayos aislados de sol en los 
encuadres de la campaña alpina; y, por fin, la aparición sobre las 
brillantes cimas nevadas, la deslumbrante blancura de los glaciares 
de los encudres de las cimas del Mont Blanc. En fin, la oscura, se- 
vera tonalidad hecha de niebla y de nubes, en las escenas del Puen- 
te del diablo. Aquí el éxito no era debido únicamente a la imagina- 
ción artística, sino también a la resistencia de las piernas y del 
corazón, porque las condiciones atmosféricas y de luz necesarias 
se podían encontrar solamente a una cierta altura, con cierto tiempo 
y en cierto lugar. 

La variabilidad de las condiciones atmosféricas asusta a ciertos 
operadores y éstos suponen que el estudio, dando una mayor esta- 
bilidad de la iluminación y una mayor libertad al construir el en- 
cuadre, garantiza también la unidad tonal y la amplitud de la com- 
posición. A nosotros nos parece que la extraordinaria belleza de los 
efectos inesperados de la luz, de atmósfera, de la naturaleza real, 
son una fuente inagotable para las composiciones de paisaje en 
el cine. 

Las conclusiones generales de cuanto se ha dicho en este ca- 
pítulo son las siguientes: el trabajo del operador, en las películas 
de V. Pudovkin, se ha desarrollado en indisoluble ligazón con el: 
método de la composición general de la película. Cada vez, la forma. 
dada por el director a la película determinó las preparaciones to- 
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: nales y compositivas del operador y la elección de ciertos procedi- 
«mientos en lugar de otros. Las búsquedas puramente fotográficas, 
el trabajo por medio de la luz, la: solución de los problemas del 


.. espacio, del. volumen, estuvieron siempre subordinados a la cons- 
. o Ela realista dela película, 
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